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„Ein inniges Ineinander von Bildern“ 
Versuch einer Valenzumschreibung von Verbalmetaphorik 
und indirektem Vergleich im ersten Buch von Robert 





„Sie schritt durch die Wände“ 
 
In vielerlei Hinsicht ist das Oeuvre Robert Musils ein Wald der 
Figürlichkeit, in dem sich der Leser leicht verlieren könnte. Aus 
textgenetischer Sicht sind hierfür ohne Zweifel mehrere Gründe zu 
erwähnen: das expressionistische Pathos, das auch in Musils sich von 
diesem deutlich distanzierenden Texten noch oft zum Ausdruck 
kommt; die Inskriptionen von Nietzsches Sprachphilosophie, nach der 
es der Figürlichkeit zukommt, der begrifflichen Erstarrung der 
Sprachmittel entgegenzuwirken; und weiter auch Musils eigene 
Figürlichkeitspoetik, die auf eine viele Literaturwissenschaftler 
beruhigende Weise zwischen dem Ratioïden und dem Nicht-
Ratioïden, dem normalen und dem anderen Zustand zu vermitteln 
angibt. Solche aus der Perspektive des Autors stammenden 
Argumente sind aber unzureichend, insofern sie weder die narrative 
Notwendigkeit noch die strukturelle Funktion der Figuren zu erklären 
vermögen. Gerade dies ist die Absicht des vorliegenden Beitrags: 
tentativ einzelne Sonderformen der Figürlichkeit im Lichte ihrer 
textlichen Einbettung zu analysieren. Tentativ, denn die Fülle und 
Verschiedenheit der figürlichen Formen schließt eine umfassende 
Erörterung geradezu aus. Die Konzentration auf ein beschränktes 
formales Spektrum verspricht ja zweierlei: die Hoffnung, Musils 
Texte wenigstens mikrostrukturell und textstrategisch besser zu 
verstehen, und dazu die Möglichkeit, figürlichkeitstheoretische 
Ansichten zu verfeinern. Den Bezugsrahmen für vorliegende Analyse 
bildet das erste Buch von Musils Mann ohne Eigenschaften. 
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Das Schlusskapitel des zweiten Teils, „Die Umkehrung“, bringt 
bekanntlich Ulrichs peinliche Auseinandersetzung mit der 
eingebrochenen Clarisse, den Höhepunkt dieser erotisch-philoso-
phischen Fabel, in Verbindung mit der als Ansatz des zweiten Buchs 
dienenden Depesche, die den Tod des nur in Briefform artikulierten 
Vaters vermittelt. Diese doppelte dramatische Begegnung steuert 
erzähltechnisch die Handlung auf ihre Lösung zu, die immerhin nur 
kurze Zeit auf sich beharrt und bald – mit dem an Törleß erinnernden, 
gespiegelten Motiv der Bahn – zum zweiten Buch überleitet. Während 
dieser kurzen Zeit biegt der Protagonist nachdenklich auf die 
vergangenen sechs Urlaubsmonate zurück und beschreibt simultan die 
Dynamik seines affektiven Befindens. Hierbei bedient er sich einer 
Sequenz von etwa elf rhetorischen Figuren; eine der eindrucksvollsten 
schildert die paradoxe Empfindung der ‚verbindenden‘ Einsamkeit: 
 
,Es ist ein anderes Verhalten; ich werde anders und dadurch auch das, was mit mir 
in Verbindung steht!‘ dachte Ulrich, der sich gut zu beobachten meinte. Man hätte 
aber auch sagen können, daß seine Einsamkeit – ein Zustand, der sich ja nicht nur 
in ihm, sondern auch um ihn befand und also beides verband – man hätte sagen 
können, und er fühlte es selbst, daß diese Einsamkeit immer dichter oder immer 
größer wurde. Sie schritt durch die Wände, sie wuchs in die Stadt, ohne sich 
eigentlich auszudehnen, sie wuchs in die Welt. (MoE 664) 
 
Der Kommentar zu Ulrichs Gedanke weist auf ein Gefühl der 
auktorialen Überlegenheit und Überheblichkeit hin: Der Erzähler 
karikiert Ulrichs Selbstwahrnehmung („meinte“) und setzt ihr seine 
eigene, als Korrektur zu verstehende („aber auch“) Analyse der 
wachsenden Einsamkeit gegenüber, der er zuletzt sogar Ulrich 
beipflichten lässt – „er fühlte es selbst“. Nichtsdestoweniger verraten 
die Wiederholung der Einleitungsformel („man hätte sagen können“) 
und die Verwendung des Potentialis eine unterschwellige Unsicher-
heit, die nachträglich in der Gestalt einer Selbstkorrektur („immer 
dichter oder immer größer“) weiter elaboriert wird. Die logische 
Inkompatibilität der zwei Komparative leitet aber eine Wende ein. Ein 
neues Moment der narrativen Dezidiertheit folgt, verdichtet in der 
dreifachen Anapher und dem parallelen Gebrauch von 
Verbalmetaphorik: „schritt“, „wuchs“. 
„Ein inniges Ineinander von Bildern“ 173 
Die Vorstellung, nach der die Einsamkeit zunimmt, ist auf den 
ersten Blick in hohem Maße lexikalisiert; doch sorgt die Voran-
stellung der Metapher „schritt“ nicht nur dafür, dass ‚Einsamkeit‘ 
personifiziert wird, sondern auch dass die zweite und wiederholte 
Verbalmetapher „wuchs“ aus dem Begriffsrahmen der Lexikalisierung 
herausfällt und erneut eine stärkere figürliche Bedeutung bekommt. 
Doch spürt der Leser möglicherweise, auch abgesehen von dem 
unterschiedlichen Lexikalisierungsgrad der zwei Verben, eine 
Spannung zwischen der ersten Metapher „schritt“ und der zweiten, 





Viele Rhetoriker sind der Meinung, dass sich fast alle Wortarten für 
Figuralisierung eignen. Der gängigste Metapherntypus sei zwar 
substantivisch, daneben gebe es aber auch Figuren, die von Verben, 
Adjektiven, Adverbien oder sogar Partikeln herleiten.1 Nach der tradi-
tionellen Auffassung wäre im zitierten Fall die Rede von einer figura 
in absentia, einer Figur, deren eigentliche Bedeutung, das kurion, 
nicht vorhanden ist. Von der Verbalmetapher heißt es übrigens, dass 
sie per definitionem „in absentia“ sei, weil es überhaupt unmöglich 
sei, den eigentlich gemeinten Verbinhalt – geschweige denn das 
tertium comparationis – zu artikulieren.2 Trotz der spezifischen syn-
taktischen Position dieser Wortart, gibt es, soweit mir bekannt ist, bis 
heute keine echten Monographien über die Verbalmetapher.3 Meistens 
wird sie als eine etwas merkwürdige Figürlichkeitsform analysiert, auf 
welche die generellen Beobachtungen über Metaphorik stillschwei-
gend übertragen werden. Bei genauerer Wahrnehmung stellt sich 
                                                     
1  Vgl. Brooke-Rose 1965; Soublin und Tamine 1975; Zymner 1991, S. 53; Kurth 
1995, S. 83. 
2  Soublin und Tamine 1975, S. 324–336. 
3  In einem vor kurzem erschienenen Beitrag zur elektronischen Zeitschrift 
metaphorik.de kommentiert René Dirven (2001) neuere kognitiv-linguistische 
Untersuchungen über die ‚Metaphorizität‘ von „phrasal verbs“; hierbei stehen 
allerdings in erster Linie Präpositionen und Partikeln im Mittelpunkt, und viel 
weniger die jeweiligen Verben. 
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heraus, dass über Verbalmetaphern meistens in substitutionstheore-
tischen Begriffen gedacht wird, die darauf abzielen, die artikulierte 
Metapher in Verbindung zu bringen mit dem sprachlichen Inhalt, den 
sie vertritt oder ersetzt. 
In neueren metapherntheoretischen Schriften wird aber das 
substitutionstheoretische Paradigma heftig kritisiert; vor allem ihre 
Voraussetzung, die Metapher sei ein transparentes Kommunikations-
mittel, wird angegriffen, eben weil dies ihre semantische Überflüssig-
keit impliziert.4 In der aktuellen Figürlichkeitsdebatte (sowohl von-
seiten literaturwissenschaftlicher Theoretiker als auch aus der Sicht 
der heute so populären Kognitionswissenschaften) wird die Verbal-
metapher eher am Rande der Gedankenführung behandelt. Dies ist 
auch wenig erstaunlich: Verbale Figürlichkeit ist sowohl quantitativ 
als auch stilistisch viel weniger prominent in den verschiedenen 
Diskursregistern als ihr nominales Pendant. Die Erörterung von 
Verbalmetaphern beruht hierbei auf der (meines Erachtens richtige) 
Annahme, dass Subjekt, Prädikat und Objekt sich in der figürlichen 
Konstellation gegenseitig bestimmen und dass eine Verbalmetapher 
demnach erst im Kontext eines sie ergänzenden Nomens zu deuten ist. 
Das Funktionieren von Verbalmetaphorik habe ich anderswo5 mit der 
Hypothese der nominalen Vermittlung zu erklären versucht: Aufgrund 
seiner „lexikalischen Solidaritäten“6  lässt sich das jeweilige Verb 
rückkoppeln auf ein Substantiv, das mit dem Subjekt oder einem 
Objekt dieses Verbs die metaphorische Konfiguration von Tenor und 
Vehikel bildet. In Musils Beschreibung „Die Einsamkeit schritt durch 
die Wände“ kommt es also bei der Interpretation darauf an, den 
potentiellen Sinnkopplungen – in diesem Fall mit Subjektbezug – des 
Verbs „schreiten“ nachzugehen und so gegenüber dem Tenor 
„Einsamkeit“ ein nominales Vehikel zu stellen: ‚eine Person, die sich 
in einer feierlichen oder gravitätischen Situation aufhält und sich zu 
Fuß fortbewegt‘. Hier wird klar, weshalb die Juxtaposition von 
                                                     
4  Vgl. auch schon bei Brooke-Rose 1965, S. 206: „The chief difference between the 
noun metaphor and the verb metaphor is one of explicitness. With the noun, A is 
called B, more or less clearly according to the link. But the verb changes one noun 
into another by implication. And it does not explicitly ‚replace‘ another action.“ 
5  Biebuyck 1998, S. 267–271. 
6  Coseriu 1967. 
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„schritt“ und „wuchs“ eine Spannung erzeugt: es gibt keine 
unmittelbare Kongruenz zwischen den jeweiligen lexikalischen 
Solidaritäten dieser zwei Verben. Bei „wuchs“ liegt als nominaler 
Vermittler vielmehr ‚Pflanze‘, ‚Pilz‘ oder ‚Geschwulst‘ nahe. Aus 
dem Vorangehenden können wir schlussfolgern, dass die Verbal-
metapher eine indirekte Form der Figürlichkeit ist, insofern die 
eigentliche metaphorische Konfiguration erst in zweiter Linie – über 
die nominale Vermittlung – ersichtlich ist. 
Die meisten Verben weisen aber eine große semantische 
Flexibilität auf, die ihnen erlaubt, sich weitgehend den sprachlichen 
Kontexten, in denen sie begegnen, anzupassen. Insbesondere bei viel 
gebrauchten Verben (‚haben‘, ‚sein‘, Modalverben, usw.) erhebt sich 
dadurch die Schwierigkeit, dass die potentiellen Sinnkopplungen so 
zahlreich sind und die Selektionsbedingungen so vage oder variabel, 
dass es unmöglich wird, einen plausiblen nominalen Vermittler 
ausfindig zu machen. Dies erklärt, weshalb Verbalmetaphorik viel 
stärker die Gefahr einer Defiguralisierung droht als Substantiven. Dies 
zu kompensieren, werden Verbalmetaphern in vielen Textsorten – 
darunter auch dem literarischen Diskurs – deswegen oft von einem 
Vergleich begleitet, der den verlangten (und sonst impliziten) 
nominalen Vermittler selbst artikuliert und die Art und Weise des 
verbalen Prädikats präzisiert. Der niederländische Literaturtheoretiker 
J.J.A. Mooij bezeichnet diese besondere Kombination von Metapher 
und Vergleich als „metaphor cum comparison“ oder schlichtweg 
„metarison“. Diese Bezeichnung impliziert aber, dass Metapher und 
Vergleich sich in solchen Fällen vermischen und ein einzelnes 
figürliches Konglomerat bilden. Dies stimmt meines Erachtens nicht; 
der Vergleich fungiert ja als direktes Attribut der vom Verb 
dargelegten Handlung und wäre im Prinzip als solche auch 
eliminierbar, ohne dass das Verb an und für sich seine Funktion als 
Metapher verliert (selbst wenn es dadurch stärker der Defigurali-
sierung ausgesetzt wäre). Umgekehrt büßt der Vergleich schon einen 
Teil seines Bedeutungspotentials ein, wenn das figürlich verwendete 
Verb durch ein anderes ersetzt wird. Deswegen ist es wohl sinnvoller, 
von einer erweiterten Verbalmetapher zu reden: der Vergleich verhält 
sich ja hypotaktisch zur Metapher und gewährleistet deren figürliche 
Lesung. Beispiele dieser Form der Figürlichkeit finden sich in großer 
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Zahl im Mann ohne Eigenschaften. Im 84. Kapitel zitiert Clarisse aus 
Zarathustras Rede „Von Kind und Ehe“ ein schönes Beispiel: „Wie 
ein Senkblei werfe ich meine Frage in deine Seele!“ (MoE 368; 
Nietzsche KSA 4: 90). Auch bedient sich der Erzähler selbst solcher 
Verbalmetaphorik, unter anderem wenn er Clarisses Kommuni-
kationsstil schildert: „Dieser Satz war Clarisse nun wieder wie eine 
Eidechse aus dem Mund geschlüpft.“ (MoE 357) In beiden Fällen 
inszeniert die Verbalmetapher (werfen, schlüpfen) die Konfrontation 
zweier, gleichzeitig artikulierter Konzepte (Frage versus Senkblei; 
Satz versus Eidechse), die als Tenor und Vehikel die eigentliche 
metaphorische Konfiguration gestalten. 
 
 
Rhetorische Implikationen der erweiterten Verbalmetapher 
 
Je nach der rhetorischen und narrativen Strukturierung des Textes gibt 
die Erweiterung einer Verbalmetapher um einen Vergleich Anlass zu 
verschiedenen Implikationen. Zuerst ist darauf hinzudeuten, dass die 
erweiterte Verbalmetapher ausdrücklich auf die Offenheit verzichtet, 
die Vieldeutigkeit ihres nicht-erweiterten Pendants. Die Leser werden 
viel weniger dazu aufgefordert, aus dem sprachlichen Kontext einen 
plausiblen nominalen Vermittler herauszukristallisieren. Dadurch 
können sie sich mehr auf die hermeneutische Verwertung der 
Metapher konzentrieren. Einerseits kann man dies als eine Verengung 
des interpretativen Spielraums auffassen; andererseits profiliert sich 
die Metapherninterpretation hierdurch weniger als objektorientiert 
(d.h. fokussiert auf das Ausfindigmachen des nominalen Vermittlers) 
denn als beziehungsorientiert (d.h. interessiert für die Beziehungen 
zwischen Tenor und Vehikel), wodurch sie sich wieder der gängigen 
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Lesung einer nominalen Metapher, die etwa dieselbe Beziehungs-
orientiertheit aufweist, annähert.7 
Eine zweite wichtige Konsequenz besteht darin, dass die Leser bei 
der Lektüre einer erweiterten Verbalmetapher diese viel weniger oder 
sogar nicht abstrahieren können von den zahllosen anderen, nicht als 
Erweiterung fungierenden Vergleichen. Bislang wurde in der Musil-
Forschung gerade den Vergleichen (im technisch-rhetorischen Sinne 
des Wortes) viel Aufmerksamkeit geschenkt, was angesichts ihrer 
hohen Frequenz überhaupt nicht wundernimmt. Hierbei werden 
Vergleiche oft als eine homogene Stilkategorie besprochen und der 
Metapher gegenübergestellt – als ob es keinen Unterschied gäbe 
zwischen unterschiedlich konturierten Vergleichsformen. Eckhart 
Heftrich stellt sich in seiner Musil-Monographie (bei der Besprechung 
von Törleß) zum Beispiel folgende Frage: 
 
Wie die rätselhaft genannte Eigenschaft als besondere nur jener Seele zu eigen ist, 
die über eine außerordentliche Imaginationskraft verfügt, so kann, was sie 
entbindet, nur dichterisch beschrieben werden: also in Bildern, in Vergleichen. 
Auch sie sind offenkundig nur Annäherungen an das Eigentliche. Denn schon der 
junge Musil häuft wie noch der reifere nicht nur die Bilder, sondern verstärkt das 
beständig durch die Hinzufügung von „als ob“ oder „wie“. Warum vertraut er 
nicht dem Bild als solchem?8 
 
Hiermit vertritt Heftrich eine Ansicht, die wohl öfters verteidigt wird: 
Der Vergleich zügele die Einbildungskraft des Erzählers und schütze 
damit den epistemologischen Anspruch des Textes, sich von einem 
magischen Weltbild zu entfernen, in dem Dargestelltes und 
                                                     
7  Bei nominalen Metaphern ist die Konfrontation zwischen Tenor und Vehikel oft 
direkt auf der Oberflächenebene des Textes zu spüren (oft in Genitivposition). 
Einige Beispiele können dies verdeutlichen: „die Stimme der Wahrheit hat ein 
verdächtiges Nebengeräusch, aber die am nächsten Beteiligten wollen nichts 
davon hören“ (MoE 304); „oder einfacher gesprochen, die Wahrheit wäre dort 
wieder die Schwester der Tugend“ (MoE 304); „Erfahrungen als Werkzeuge der 
Geschichte“ (MoE 530). In Der Mann ohne Eigenschaften ist die 
Nominalmetaphorik im Vergleich zur verbalen Form allerdings auffällig wenig 
vertreten. 
8  Heftrich 1986, S. 40. 
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Darstellung verschmelzen. Zu Musils Vorliebe für den Vergleich 
bemerkt Helmut Lethen Ähnliches: 
 
Im Gegensatz zur Metapher reflektiert der Vergleich ostentativ die Differenz der 
analogen Ereignisse, Dinge, Gestalten. Das „wie“ unterbricht den Transport der 
abstrakten Denkfigur in die Sphäre der Körperwelt, legt eine kurze Denkpause 
ein, damit der Leser nicht wie in Trance von der Begriffs- in die Körperwelt 
hineinschliddert. Darum betont Musil das ‚analytische‘ Element des Vergleichs, 
das er dem expressiven der Metapher vorzieht.9 
 
Bei der Beurteilung der figurativen Formen lassen sich beide Forscher 
in erster Linie von einer auktorialen Perspektive beeinflussen. Sie 
interpretieren Musils Sprachregister im Lichte seiner mutmaßlichen 
Ausdrucksnot sowie in Verbindung mit der Reflexivität seines 
essayistischen Stils. Hierbei vernachlässigen sie aber, dass die 
ästhetischen und poetologischen Ansichten, auf die sie sich stützen, 
auch selber zu den erforschten Sprachregistern gehören und daher 
nicht ohne weiteres aus diesen herauszuheben sind. Darüber hinaus 
klammern sie die perspektivischen und rhetorisch-narrativen Um-
stände, unter denen diese sich darbieten und die für eine weitgehende 
funktionale Differenzierung der figürlichen Sprachmittel verant-
wortlich sind, aus. Deswegen vermögen weder Heftrich noch Lethen 
die Bedeutung der figürlichen Formen überzeugend zu erklären, da sie 
deren kontextueller Einbettung und rhetorisch-pragmatischer 
Differenzierung unzureichend gerecht werden. Ein Vergleich wirkt ja 
anders auf das rhetorische Funktionieren eines Textes ein als eine 
Metapher, und eine Nominalmetapher übt einen anderen Einfluss als 
                                                     
9  Lethen 1986, S. 217. 
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eine Verbalmetapher aus – ob diese nun erweitert ist oder nicht.10 Die 
von der existierenden Forschung nahe gelegten Funktionsweisen 
können uns hierbei nur in beschränktem Maße inspirieren.11 Ihre In-
tuition, Musils Figürlichkeit vergrößere die Distanz des Sprechers 
vom Objekt, überzeugt nicht, weil für das Wahrnehmen einer 
Metapher die Nicht-Identifizierbarkeit von ‚Dargestelltem‘ und ‚Bild‘ 
wenn möglich noch wesentlicher ist als für einen Vergleich.12 Die 
Vermutung, Musils Metaphorik erfülle eine epische Begleitfunktion, 
mag zwar stimmen, gilt aber wahrscheinlich für die meisten 
literarischen Werke. Die These, nach der die figürlichen Formen den 
Charakteraufbau der Gestalten mitbestimmen, leuchtet zwar aus 
thematischer Perspektive ein, erweist sich aber als ein Trugschluss, 
wenn wir auf die Suche nach einer perspektivierten Stilsphäre gehen. 
Es versteht sich ja von selbst, dass die Gestalten in der Hauptsache die 
von ihnen anvisierten Themen besprechen, einen stiltypologischen 
Fingerabdruck hinterlassen sie hiermit meines Erachtens allerdings 
nicht. 
Angesichts der rhetorischen Dichte im Mann ohne Eigenschaften 
ist eine eingehende Analyse der Art und Weise, in der Metaphern, 
Vergleiche und die hybride Kategorie der erweiterten Metapher in den 
Kontext eingebettet sind, unentbehrlich. Erst dann ist man imstande, 
systematisch und vollständig die Themenbereiche von Tenor und 
                                                     
10  Eine Ersatzprobe mag in diesem Kontext aufschlussreich sein. Im 81. Kapitel lässt 
Leinsdorf sich auf folgende Metapher ertappen: „Wir haben noch vier Jahre Zeit. 
In diesen vier Jahren kann sich alles mögliche ergeben. Man kann ein Volk auf 
die Beine stellen, aber gehen muß es dann selbst. Verstehen Sie mich? Auf die 
Beine stellen, das müssen wir tun! Die Beine des Volks sind aber seine festen 
Einrichtungen, seine Parteien, seine Vereine und so weiter und nicht das, was 
geredet wird!“ (MoE 348) Als Experiment könnten wir drei Figürlichkeitsformen 
aus diesem Zitat ableiten: ‚Die Vereine sind die Beine des Volks‘ (Nominal-
metapher), ‚Das Volk muss auf seinen Vereinen gehen wie auf Beinen‘ 
(erweiterte Verbalmetapher), ‚Die Vereine des Volks sind wie seine Beine‘ 
(Vergleich). Ungeachtet der rhetorischen Valenz der Inversion gehen aus den 
Beispielsätzen deutlich verschiedene Aussageintentionen und -inhalte hervor. 
11  Z.B. Riemer 1969, Hochstätter 1972, Reichensperger 1994, Weiss 1995. 
12  Marcus B. Hester ist in seiner Studie The Meaning of Poetic Metapher derselben 
Meinung: „Metaphor has a conscious distance from the natural world, a distance 
which is foreign to mythical thought.“ (1967, S. 109). 
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Vehikel zu rekonstruieren, sowohl was ihre Zusammensetzung als 
auch was ihre inneren Strukturen betrifft. Dies zu realisieren, erfordert 
eine Vorgehensweise, in der auf ein einziges Konzept fokussiert wird. 
Umfassende rhetorische Konfigurationen dieser Art sind die 
konkurrierenden Bildfelder ‚Wasser‘13 und ‚Raumeinteilung‘.14 Jedes 
von diesen Bildfeldern verlangt an und für sich schon eine eingehende 
Untersuchung. Bevor man aber zu dieser übergehen kann, muss man 
wenigstens versuchsweise die möglichen Valenzen der verschiedenen 
Figürlichkeitsformen umschreiben. Hierbei sollte man nach meiner 
Meinung ausgehen von der Prozessualität der Figürlichkeit, d.h. von 
der Dynamik, in der sie sich rhetorisch entfaltet, von der stilistischen 
Qualität, die sie bewirkt, und von der textstrategischen Funktion, die 
sie hierbei erfüllt. 
 
 
Der Unterschied zwischen Metaphern und Vergleichen 
 
Schon in der klassischen Rhetorik wurde heftig über das präzise 
Verhältnis zwischen einer Metapher und einem Vergleich gestritten. 
Während die Aristotelische Auffassung von der Priorität der Metapher 
ausging und den Vergleich als eine erweiterte Metapher erklärte, 
drehte die stärker klassifikatorische Quintilianische Konzeption die 
Beziehung um und interpretierte die Metapher als einen um die 
Vergleichspartikel verkürzten Vergleich.15  Später wurde der Unter-
schied zwischen beiden verbunden mit der Spezifität der voraus-
gesetzten Analogie: Der Vergleich basiere auf einer allgemein 
                                                     
13  Das Bildfeld besteht unter anderem aus: fließen, fluten, Ufern, stehendes Wasser, 
strömen, segeln, See, Wellen, Bach; die Auflistung der Belegstellen ist fast endlos 
(vgl. u.a. MoE 328, 333, 368, 386, 395, 466, 524, 531, 533, 534, 568, 590, 619, 
625, 626, 628, 644, 645, 652, 655, 661). 
14  Bildfeldstichwörter sind: Wand, Säule, gefangen, Wohnraum, schließen, 
Feuerwand, spanische Wand, Zelle, Räume, Demarkationslinie, Grenze, 
Innenraum, Mauer, Zimmer, Damm, Wall, usw. (vgl. u.a. MoE 142, 147, 164, 
172, 188, 211, 295, 296, 302, 304, 310, 312, 366, 402, 424, 443, 462, 523, 536, 
603, 643, 663). 
15  Vgl. zur Debatte über die Ansichten von Aristoteles und Quintilian: Ricœur 1975, 
S. 37, Kurz 1978, S. 555 und Biebuyck 1998, S. 255–260; siehe auch: Aristoteles 
selbst: Aristoteles 1980, S. 176. 
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erkannten Ähnlichkeit, während die Metapher eine unentdeckte erst 
offenbare.16 Neuerdings hat zum Beispiel Andras Horn noch versucht, 
den Unterschied mit anthropologischen Argumenten zu deuten: „Die 
metaphorische Identifikation kommt unserer archaischen, ontologisch 
gerne verwandelnden Weltsicht mehr entgegen als das rational-
vorsichtige ‚ist wie‘.“17 Horn vernachlässigt hierbei, dass Metaphern 
womöglich das Relikt eines epistemischen Atavismus sind, jedoch 
deswegen nicht per definitionem diesem Atavismus neues Leben 
einhauchen. 
Vieles spricht aber dafür, dass Metaphern und Vergleiche nicht 
graduell, sondern radikal verschieden sind, und zwar in der Art und 
Weise, in der sie an der Konstruktion der fiktionalen Wirklichkeit 
teilhaben. Die textuelle Funktion eines Vergleiches besteht in erster 
Linie darin, dass er einen Beitrag zu der Entfaltung der fiktionalen 
Wirklichkeit leistet: Er registriert eine (fiktionale) Analogie und 
vermittelt diese entweder als Resultat seiner Beobachtung oder als 
Produkt der dichterischen Schöpferkraft – je nach der textuellen 
Poetik des jeweiligen literarischen Werkes. Ein Beispiel mag dies 
verdeutlichen. Im 40. Kapitel beschreibt der Erzähler das 
Wohlergehen des Protagonisten im Gefängnis: „Sein Schutzmann 
stand, nachdem er den Grund der Verhaftung gemeldet hatte, wie eine 
Säule neben Ulrich“ (MoE 158). Die Analogie zwischen dem 
‚Schutzmann‘ und der ‚Säule‘ enthält zwar eine ironische 
Charakterisierung des ersteren, doch bietet sie den Lesern eine 
zuverlässige, ‚wahre‘ Beschreibung des Vorfalls – insoweit diese 
nicht von Kontraindikationen im Text selbst widerlegt wird. Auf diese 
Weise baut der Vergleich tatsächlich an der Entfaltung der 
darzustellenden Realität mit: Er vermittelt eine Ähnlichkeit und 
vollzieht hierdurch einen thetischen Sprechakt. Hierin besteht die 
Zuverlässigkeit seiner Behauptung; daher ist es – wie der 
amerikanische Psychologe Andrew Ortony überzeugend darlegt 
(1979) – möglich, einen Unterschied zwischen drei Formen des 
Vergleichs vorzunehmen. Der wörtliche Vergleich verbindet analoge 
Merkmale, die in beiden Vergleichspolen eine hohe Vorrangigkeit 
                                                     
16  Vgl. Biebuyck 1998, S. 313–329. 
17  Horn 1987, S. 25. 
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besitzen; ein absurder Vergleich assoziiert Vergleichselemente, deren 
analoge Kennzeichen eine niedrige Salienz aufweisen; von einem 
figürlichen Vergleich ist die Rede, insofern die analogen 
Charakteristiken des Vergleichsmittels eine hohe, diejenigen des 
Vergleichsziels eine niedrige Vorrangigkeit haben. Gerade diese Form 
gehört zum Stilrepertoire literarischer Texte. Die asymmetrische 
Salienzverhältnisse sind allerdings, so schlussfolgert Ortony, dafür 
verantwortlich, dass figürliche Vergleiche im Prinzip nicht reversibel 
sind, da eine Umkehrung der Vergleichspole zu einem trivialen oder 
unsinnigen Vergleich führen würde. Merkwürdigerweise bilden 
gerade solche Umkehrungen den Kern von Musils Figürlichkeits-
generator, der eine programmatische Gleichgültigkeit gegenüber der 
Stringenz der vorausgesetzten Analogien zur Schau trägt. Dies 
widerspricht nicht der eben formulierten These über den 
propositionalen Charakter des Vergleichs, sondern verstärkt sie noch, 
indem es angibt, dass die von einem Vergleich getragene Behauptung 
über die fiktionale Wirklichkeit Gegenstand innertextlicher 
Machtverhandlungen ist – denn die Autorität der mächtigsten Gestalt 
entscheidet darüber, ob sie geleugnet oder widerlegt wird oder offen 
bleibt – und dies überhaupt erst sein kann, insofern sie Anspruch 
darauf erhebt, ‚wahr‘ zu sein. 
Während der Vergleich am Prozess der fiktionalen Wirklichkeits-
konstruktion beteiligt ist, geht eine Metapher gerade aus der 
Entgleisung desselben hervor: Der Text generiert hier nicht einfach 
das kontextuell erwartete Konzept, sondern gleichzeitig auch ein 
zweites, das nicht auf die Kontexterwartung zurückzuführen ist. Dies 
hat eine entscheidende Verschiebung im Aufbau der literarischen 
Wirklichkeit zur Folge: sie wird nicht weiter ausgedehnt, sondern 
verkehrt kurzfristig in einem Schwebezustand, in dem nicht mehr von 
registrierten Handlungen die Rede ist, sondern von einer Handlung auf 
Meta-Ebene – die Metapher berichtet ja nicht von einem Geschehen, 
sondern geschieht selbst und zwingt die Leser dadurch, selbst 
interpretativ zu handeln. Dadurch, dass sie die ‚Lokalsemantik‘ gegen 
die ‚Textsemantik‘ einsetzt, unterbricht eine Metapher also 
zielbewusst die Wirklichkeitskonstruktion. Hier ist es von größter 
Bedeutung, zwischen dem metaphorischen Ereignis selbst und seinen 
Konsequenzen zu differenzieren. Während manche Forscher Musils 
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übergreifende Figürlichkeitskategorie – das „Gleichnis“ – auffassen 
als einen Ausdruck der ‚taghellen Mystik‘, der in der Grenzzone 
zwischen Ratioïdem und Nicht-Ratioïdem eine Synergie zwischen den 
beiden bezweckt, können sie nicht um die Feststellung umhin, dass 
solche Figürlichkeit erst zustande kommt, insofern die verschiedenen 
Bildkonstituenten mit einer höchstmöglichen Klarheit gegenwärtig 
sind und zwischen ihnen eine konkrete und direkte Konfrontation 
stattfindet. Eben diese ist der Anlass zu einem interpretativen Eingriff 
des Lesers, der das zeitweilige Vakuum in der fiktionalen Wirklich-
keitsgestaltung auszugleichen hat und sich hierbei auf ein Amalgam 
von gegenständlichen und subjektiven Einsichten verlässt. 
In dem Maße, als sie sich grundsätzlich anders verhalten zum 
Prozess der Wirklichkeitsentfaltung, weisen Metapher und Vergleich 
auch total verschiedene textstrategische Valenzen auf. Dies wird 
direkt klar in einem bemerkenswerten Satz aus dem 66. Kapitel. In 
einem Gespräch mit Diotima charakterisiert der Protagonist sich 
selber und seinen Gegner Arnheim wie folgt: „‚O nein‘ meinte Ulrich. 
‚Ich bin vielleicht nur ein kleiner Kiesel, und er ist wie eine prächtige 
bauchige Glaskugel. […]‘“. (MoE 275) Interessanterweise erarbeitet 
Ulrich seinen Konflikt mit und den Gegensatz zu Arnheim nicht nur 
thematisch – der winzige ‚Kiesel‘ ist eine ständige Gefahr für die 
‚Glaskugel‘ –, sondern auch rhetorisch: Sich selbst bezeichnet er mit 
einer Metapher, der Antagonist dagegen wird über einen Vergleich 
mit der architektonischen Form assoziiert, die ebenso grandios wie 
prekär ist. Je dezidierter die analogische Charakterisierung Arnheims 
ist, umso entfremdender ist die Opposition zwischen Ulrich und dem 
wertlosen, ständig auswechselbaren Kiesel, wobei die Entfremdung 
von dem modalisierenden Adverb ‚vielleicht‘ noch verstärkt wird. Es 
ist den Lesern wohl durchaus klar vor Augen, wer Ulrich und was ein 
Kiesel ist, doch bevorzugt der Protagonist, über sich eine gewisse 
Undeutlichkeit bestehen zu lassen. So situiert er sich im Machtkampf 
mit Arnheim auf der Position des scheinbar souveränen Underdogs. 
Aber wie verhält sich dieser Gestus zu der Gesamtheit der in den 
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Indirekte und hybride Figürlichkeit 
 
Kehren wir nun zurück zu der Fülle von Figürlichkeitsformen in 
Musils Werk. Bei genauerer Beobachtung lässt sich feststellen, dass 
die Frequenz von Vergleichen zwar sehr hoch ist und die stilistische 
Gewichtung auffällig, aber in vielen Fällen kann nicht von 
‚selbständigen‘ Vergleichen die Rede sein, sondern von erweiterten 
Metaphern, bei denen die Wie-Erweiterung eigentlich der Verstärkung 
der Metaphorizität dient, was die binäre Opposition zwischen den 
beiden rhetorischen Kategorien strategisch in Frage stellt. Und es 
bleibt nicht dabei: Auch nicht wenige Vergleiche enthalten (und 
verraten) eine maskierte metaphorische Grundstruktur. Hierfür beruft 
sich der Text auf eine außerordentliche stilistische Variation, in der 
die Vergleiche bald auf den Standpunkt des Erzählers, bald auch auf 
die Perspektiven der Gestalten Rekurs nehmen. Ohne Anspruch auf 
Vollständigkeit erheben zu wollen, können wir hier auf einige interes-
sante Typen aus Musils Stilpalette hinweisen. Eine bekanntlich sehr 
häufig verwendete Vergleichsform fußt auf der Kombination der 
Vergleichspartikel ‚als (ob)‘ mit einem Potentialis oder Irrealis. Im 
entscheidenden 116. Kapitel kommt es zu einer Aussprache über die 
angefochtene Parallelaktion zwischen den Mitgliedern des „engen 
Kreises“, Ulrich, Arnheim, Leinsdorf, Tuzzi, Diotima und Stumm von 
Bordwehr. Der Erzähler schildert die Stille, die nach einem „zu weit 
                                                     
18  Bei einem umfangreichen literarischen Oeuvre wie Musils entsteht für Analytiker 
der Bildsprache bald die Verlockung, ein stilistisch heterogenes Korpus unter 
einen gemeinsamen thematischen Nenner zu bringen, wodurch die Gefahr droht, 
die Spezifität der verschiedenen rhetorischen Formen zu minimalisieren. Dasselbe 
Problem taucht in der Figürlichkeitsforschung auf, in der die meisten Forscher den 
unterschiedlichen Valenzen von Nominal- und Verbalmetaphern zu wenig gerecht 
werden. Am deutlichsten manifestiert sich das theoretische Defizit bei erweiterter 
Verbalmetaphorik, die (im Gegensatz zur nicht-erweiterten Variante) nicht der 
konzeptuellen Genauigkeit der Nominalmetapher ausweicht, sondern gerade einen 
handfesten Hinweis auf die Weigerung, diese Präzision aufzugeben, enthält. 
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ausgesponnenen“ Scherz des Generals eintritt, wie folgt: „Die sechs 
Menschen schwiegen einen Augenblick, als stünden sie um ein 
Brunnenloch und blickten hinein.“ (MoE 587). Die Unbestimmtheit 
dieses Zeitpunkts steht in schroffem Kontrast zu der von dem 
Hineinblicken implizierten erwartungsvollen Pose. Eine vergleichbare 
Beschreibung erfolgt im Kapitel 118, während einer Auseinander-
setzung zwischen Walter und seiner verworrenen Gattin:  
 
‚Ich will nicht sprechen, du bist mir widerwärtig!!‘ antwortete Clarisse, plötzlich 
wieder in vollem Besitz ihrer Stimmittel und diese so zielbewußt ausnützend, als 
fiele eine schwere Porzellanschüssel genau zwischen ihren und Walters Füßen zur 
Erde. Walter trat einen Schritt zurück und sah sie überrascht an. (MoE 609) 
 
Wenn auch das erste Beispiel die Ereignislosigkeit, das zweite gerade 
den ereignishaften, dramatisch-destruktiven Charakter der Situation 
thematisiert, ist es nicht zufällig, dass der Gebrauch dieses 
Vergleichstypus in Verbindung steht mit der Evozierung von 
Schweigen. Von dem Druck der Gesprächsumstände überwältigt, 
werden die Gestalten sich des Drucks der Sprachmittel bewusst, der 
ironischerweise auf den darstellenden Erzähler selbst übertragen zu 
werden scheint, der sich anschließend zur Schilderung eines 
defizitären wirklichen Sachverhalts auf einen unwirklichen verlässt – 
es ist ja weder ein Brunnenloch noch ein Porzellanschüssel vorhanden. 
Entscheidend ist hier immerhin, nicht außer Acht zu lassen, dass die 
Analogie zwischen dem Benehmen der Gestalten und der zum 
Vergleich herangezogenen virtuellen Situation wirklich ist. 
Ein verwandtes Verfahren bietet sich dar, wenn der Erzähler 
Verhältnisse skizzieren muss, deren Ausmaß schwer ermessbar ist. 
Dann greift er auf eine Form des Vergleichs zurück, die schon in der 
aristotelischen Rhetorik von zentraler Bedeutung war: den 
Proportionsvergleich, der die in vielen anderen Vergleichsformen 
übliche absolute Ähnlichkeit durch eine relative, beziehungsfixierte 
Analogie ersetzt. 19  Nicht selten verwendet der Erzähler diese mit 
                                                     
19  Im vierten Kapitel des dritten Buches der Rhetorik nennt der Stagirit das berühmte 
Beispielspaar: „das Schild des Dionysos“ und „die Trinkschale des Ares“ (1980, 
S. 178); der Sinn des Vergleiches besteht darin, dass das Schild (a) sich zu Ares 
(b) verhält wie die Trinkschale (a’) zu Dionysos (b’). 
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satirischer oder poetologischer Absicht und macht sich eine 
Potenzierung der Vergleichssituation geltend. Obwohl es nicht 
möglich ist, eine eindeutige Tendenz zu bestimmen, legen einige 
Beispiele die Vermutung nahe, dass die Vergleichskonstellationen 
immer komplexere Gestalt annehmen.20 Auch hier expliziert der Er-
zähler oft sein individuelles Verhältnis zur fiktionalen Wirklichkeit 
und assoziiert hierbei einen vorhandenen Sachverhalt mit einem 
imaginierten, zurückgreifend auf einen breiten Fächer von Vergleichs-
instanzen.21 Nicht selten aber geht er noch einen Schritt weiter und 
vermittelt den Vergleich nicht von der eigenen narrativen Position aus, 
sondern bindet ihn an den Blickwinkel einer Gestalt fest. Entweder 
werden die Gestalten dann selbst als aktive Vergleichsoperatoren 
inszeniert, oder sie erfahren (passiv) eine sich entfaltende Wirklichkeit 
                                                     
20  Zur Illustration führe ich hier drei Beispiele an. Nach der ersten Begegnung des 
Protagonisten mit Arnheim entwirft der Erzähler zur Wiedergabe von Ulrichs 
Zeiterfahrung folgende Vergleichssequenz: „denn das Richtige und seine Zeit 
hängen durch geheimnisvolle Kraft zusammen wie eine Plastik und der Raum, in 
den sie gehört, oder ein Speerschütze und das Ziel, das er trifft, ohne hinzusehen“ 
(MoE 177). Die Charakterisierung von Arnheims Genius lautet wie folgt: 
„Diesem Mittelstand der Bildung glich nun Arnheim wie eine prächtige gefüllte 
Gartennelke einer dürftigen, am Wegrand entstandenen Steinnelke“ (MoE 388). 
Weiter gibt Ulrichs „Widerspruch“ Anlass zu folgendem aus Arnheims 
Perspektive dargelegten Gedankengang über die Ohnmacht des Preußen, in dem 
der Vergleichsmoment dreimal verschoben wird: „Denn die Wirkung eines 
großen und ganzen Mannes ist wie die der Schönheit: sie verträgt so wenig eine 
Leugnung, wie man einen Ballon anbohren darf oder einer Statue einen Hut auf 
den Kopf setzen.“ (MoE 539) 
21  Selbstverständlich bedient er sich oft des Verbs ‚gleichen‘ selbst, das die 
Ähnlichkeit als Bestandteil der fiktionalen Wirklichkeit identifiziert: 
„Gerichtshöfe gleichen Kellern, in denen die Weisheit der Vorvordern in Flaschen 
liegt“ (MoE 244); „Diotimas Räume glichen einem geistigen Heerlager“ (MoE 
296f.); „so glichen die Verknüpfungen ihrer Gedanken alsbald Knoten, die sich zu 
Schlingen aufgelöst haben“ (MoE 330); „alles in allem glich ihr Zustand am 
ehesten jenem hellen nervösen Grau, das die Farbe des zarten, von aller Schwere 
befreiten Himmels in der mutlosen Stunde der größten Hitze ist“ (MoE 331). 
Einen interessanten Sonderfall bildet das Vergleichsadverb „sozusagen“, das eher 
auf das aktive Eingreifen des Erzählers hindeutet: „Die Parallelaktion war für 
Diotima und Arnheim sozusagen die Verkehrsinsel in ihrem anschwellenden 
seelischen Verkehr“ (MoE 168); „er [der General] fiel immer sozusagen auf die 
Füße seiner Seele“ (MoE 520). 
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als analog zu einer optionalen. Am Anfang des 44. Kapitels 
umschreibt der Erzähler beispielsweise das Verhältnis des Protago-
nisten zu Frauen: 
 
Ulrich liebte diese Art Mädchen, die ehrgeizig sind, sich gut benehmen und in 
ihrer wohlerzogenen Einschüchterung Fruchtbäumchen gleichen, deren süße Reife 
eines Tags einem jungen Schlaraffenkavalier in den Mund fällt, wenn er geruht, 
die Lippen zu öffnen. (MoE 177f.) 
 
In diesem Fall nimmt der Erzähler noch eine Zwischenposition ein. Er 
kennzeichnet den von Ulrich bevorzugten Mädchentypus und 
signalisiert die Ähnlichkeit mit „Fruchtbäumchen“, die im Nebensatz 
so detailliert umschrieben werden, dass eine neue, implizite Analogie 
zwischen dem ‚Schlaraffenkavalier‘ und dem Protagonisten entsteht – 
ohne allerdings zu verraten, ob der barocke Vergleich auf ihn selbst 
oder auf Ulrich zurückgeht. Die direkte Rede vermeidet eine solche 
Ambiguität22; doch lässt sie nur wenig Spielraum für die Erkundung 
der (oft implizite) dem Vergleich zugrunde liegenden Argumentation. 
Aber auch dies gleicht der Erzähler gekonnt aus und rückt das 
eigentliche interpretative Bemühen der jeweiligen Gestalt – die 
Performativität des Vergleichens – stärker ins Rampenlicht. Hierfür 
benutzte Verben sind ‚ansehen‘ und ‚nennen‘: 
 
Sein Selbstbewußtsein […] kannte nicht das Bedürfnis nach jener 
Wiederinstandsetzung und Ölung, die man Gewissensforschung nennt (MoE 149); 
 
Diese Landschaft hatte sie zum Gehen verlockt; es war einer jener rührenden 
schneefreien Tage, die mitten im Winter wie ein verblaßtes, aus der Mode 
gekommenes Sommerkleid anzusehen sind (MoE 287); 
 
Sie [Clarisse] nannte diese Stelle an ihrem Leib das Auge des Teufels (MoE 437).  
 
                                                     
22  Vgl. Ulrichs Bemerkung gegenüber Bonadea: „Im Grunde gleichen alle diese 
Fälle einem herausstehenden Fadenende, und wenn man daran zieht, beginnt sich 
das ganze Gesellschaftsgewebe aufzutrennen“ (MoE 263) und Arnheims 
Erläuterung: „Man könnte es vielleicht noch richtiger mit einem Fabrikanten 
vergleichen, der darauf los produziert und sich nach dem Markt richtet, statt 
diesen zu regulieren!“ (MoE 635). 
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Wenn im zweiten Textbeispiel auch undeutlich bleibt, wer nun das 
Subjekt der (analogischen) Wahrnehmung ist, geht allerdings hervor, 
dass die Vergleichsbasis von der perspektivischen Einstellung der 
jeweiligen Gestalt abhängig ist und dass der Erzähler selbst sich von 
der registrierten Analogie distanziert. Die Gestalt erhält so (zeitweilig) 
einen entscheidenden Anteil an dem weiteren Aufbau der fiktionalen 
Wirklichkeit. Diesen Anteil müssen sie gleichwohl direkt teilen mit 
den Wahrnehmungsobjekten, die gerade die Gegenstände des 
Vergleiches sind: hier geht der Vergleichsimpuls nicht vom Beobach-
ter, sondern von der beobachteten Welt aus, die sozusagen selbständig 
dem Sprechenden den Vergleich in den Mund legt.23 Die Welt ist dann 
nicht eine passive Materie, sondern bewirkt aktiv einen Eindruck oder 
beschwört eine Erinnerung herauf.24 Bei den Worten eines großen, 
jedoch unbekannten Dichters sinniert Arnheim wie folgt: 
 
ohne daß er ihn übrigens selbst verstand, denn Arnheim verband solche 
Andeutungen mit den Reden vom Erwachen einer neuen Seele, wie sie zu seiner 
                                                     
23  Ich danke Dr. Ralph Bisschops für seinen erhellenden Kommentar in Bezug auf 
diese Textfunktion. 
24  Das stilistische Repertoire ist hier besonders buntscheckig. Oft ist von einer 
Erscheinungsform die Rede (z.B. „Er kam sich vor wie ein lockerer Zahn“, MoE 
236; „die wie eingepflanzte Federwimpel aussahen“, MoE 287; „aber jetzt, in 
dieser weichen Bewegtheit auf geschlossenen Beinen kam ihm Clarisse mit 
einemmal wie eine javanische Tänzerin vor“, MoE 354; „dachte an den Himmel, 
der wie eine blau überzogene Mausefalle aussieht“, MoE 398; „Die Klinke eines 
Absteigequartiers zu berühren, erschien ihr [Diotima] wie das Tauchen in einen 
Pfuhl“, MoE 426; „sah aus, wie wenn dicker Nebel die Luft mit seiner Weichheit 
ausfüllte“, MoE 580); daneben kann auf die Wirkung von Personen oder 
Gegenständen angespielt werden (z.B. „aber da Ulrich unwillkürlich ein wenig 
abgerückt war, wirkte diese rhetorische Höflichkeit wie eine Seilschlinge, die ihn 
wieder heranholte“, MoE 635). Eine besonders interessante Interferenz zwischen 
der aktivierenden Wirklichkeit und dem dafür rezeptiven Menschen geht von der 
Erinnerung aus, wofür es zahllose Belege gibt (z.B. „Denn so wie ein Helm und 
ein paar gekreuzte Schwerter die Gesellschaft des Barock an alle Götter und ihre 
Geschichten erinnerten“, MoE 407; „Irgendetwas wird schon daran stimmen; und 
warum sollten nicht auch die Überraschungen eines Champions an die eines 
Genies und seine Überlegungen an die eines erfahrenen Forschers erinnern?“, 
MoE 454; „Er dachte an das schöne Gesicht Bonadeas, das unter dem Griff der 
Leidenschaft an eine Taube erinnerte, deren Federn sich in den Fängen eines 
Raubvogels sträuben“, MoE 618). 
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Jugendzeit im Schwange gewesen waren, oder mit den langen mageren 
Mädchenkörpern, die man damals im Bilde liebte und durch ein Lippenpaar 
auszeichnete, das wie ein fleischiger Blütenkelch aussah (MoE 385). 
 
Die dem außergewöhnlichen Geschäftsmann durch den Kopf 
fahrenden Assoziationen sind in erster Linie das Resultat eines aktiven 
Kombinierens („verband“), aber die unwiderlegbare Disjunktion 
zwischen dem ersten und dem zweiten Vergleichsmoment lässt schon 
Zweifel an der bewussten Intentionalität der Vergleichshandlung 
aufkommen. Dann aber verschiebt sich das Aktivitätszentrum: Das 
unpersönliche „man“ kündigt dies schon an, und im Nebensatz ergreift 
das synekdochisch mit den „Mädchenkörpern“ liierte „Lippenpaar“ 
sowohl grammatikalisch wie auch inhaltlich das Heft. Die Lippen sind 
ja nicht wie ein Blumenkelch, sondern sehen wie einer aus, wecken 
mit anderen Worten auf eigener Initiative eine analogische 
Beobachtung. Es ist klar, dass in diesen Fällen der Erzähler seine 
Autorität gegenüber der darzustellenden Wirklichkeit beschränkt und 
den souverän auftretenden Aktanten die Geltungskraft der Vergleiche 
zuteilt. 
Hier erhebt sich die Frage, ob dies nicht grundsätzlich den 
rhetorischen Anspruch der Vergleiche verändert, und ob ihre 
Teilnahme an der Konstruktion der fiktionalen Wirklichkeit nicht 
wenigstens zeitweilig aufgehoben wird. Während eines Dialogs 
zwischen Ulrich und Diotima in Kapitel 101 entrollt sich folgender 
Assoziationsfaden, der verschiedene Vergleichsmomente zusammen-
bringt: 
 
Nun saß sie hier, wie ein Mensch, der nach ungeheuren Anstrengungen auf einer 
Bank sitzt, die sich, Gott sei Dank, nicht bewegt, und augenblicklich nichts tun 
will, als etwa dem Rauch seiner Pfeife nachzuschaun; ja so lebhaft beherrschte 
eine solche Stimmung Diotima, daß sie selbst diesen Vergleich wählte, der an 
einen alten Mann im Spätsonnenschein erinnerte. Sie kam sich wie ein Mensch 
vor, der große, leidenschaftliche Kämpfe hinter sich hat. (MoE 466f.) 
 
Der erste Vergleich gilt Diotimas Sitzen, das der Erzähler mit dem 
Bild eines rauchenden Menschen verbindet. Erst in zweiter Linie wird 
dieses Bild auf den affektiven Zustand der ‚großen Kusine‘ 
übertragen: Die Stimmung erweist sich wiederum als der Impuls, der 
190 Benjamin Biebuyck 
Diotima dazu anregt, eben das erwähnte Bild heraufzubeschwören, 
gerade weil es zu einem (aktiven) Erinnerungsrepertoire gehört, was 
zuletzt eine Identifikation mit dem rauchenden Mann und eine weitere 
Spezifizierung seiner Vorstellung veranlasst. Der Erzähler gibt 
expressis verbis zu erkennen, dass entweder der Wahrnehmende oder 
das Wahrgenommene zur Vergleichsdynamik instigiert, dass die 
Vergleiche also zu deren psychologischem ‚Profil‘ gehören und dass 
er selbst demzufolge nicht mehr das Mundstück der auf diese Weise in 
Gang gesetzten narrativen Motorik ist. 
Die Tatsache, dass der Erzähler nicht mehr die Verantwortlichkeit 
für die Gültigkeit des Vergleichs auf sich nimmt, sondern diese einer 
dritten Instanz vergibt, hat weitreichende Konsequenzen. In solchen 
Fällen kommt die Figürlichkeit erst über einen Umweg zustande, was 
den indirekten Charakter ihres Bedeutungspotentials hervorhebt. Die 
Vermittlung verursacht allerdings nicht – wie man vermuten könnte – 
eine größere Distanz zwischen dem Leser und dem dargestellten 
Objekt, sondern verleiht der figürlichen Form eine zeitliche 
Dimension, welche eine vollkommen unerwartete Beziehung zur 
Metapher sichtbar macht – eine Beziehung, die beim Verb „nennen“ 
allerdings schon handgreiflich wurde (cf. supra: S. 187). Die 
perspektivierte Artikulierung des Vergleichs lässt sich ja interpretieren 
als die Manifestation einer Nicht- bzw. Noch-nicht-Metapher, wobei 
der Vergleich die Gestalt einer virtuellen Proto-Metapher annimmt, 
deren Auftauchen gleichwohl wegen der spezifischen Inszenierung 
des Vergleichs selber gesperrt (Potentialis) oder sogar zunichte 
gemacht wird (Irrealis). Wichtig ist schon, dass diese Vergleichsform 
der typischen Gleichzeitigkeit der Metapher ausweicht, da Tenor und 
Vehikel nicht in einer simultanen Konfrontation zum Vorschein 
kommen, sondern das Vehikel erst aus dem Tenor hervortritt. Der 
Vergleich „ein außerordentlich heißes Lippenpaar […], das ihn an die 
Brennschere des Friseurs erinnerte, wenn sie beim Bartkräuseln zu 
nahe an die Haut kommt“ (MoE 333) erweist sich also als eine 
embryonale Form, welche die nicht-artikulierte Metapher „sie drückte 
ihre Brennschere auf seine Stirn“ vorangeht. Hier spüren wir, wie 
ingeniös der Erzähler mit verschiedenen textuellen Zeitachsen 
hantiert: denn die – vorausdeutende – figurative Sequenz spiegelt 
kunstvoll die rückblendende Erinnerungsaktivität. 
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Zusammenfassend könnten wir festhalten, dass Vergleiche sich auf 
zweifache Weise als hybride metaphorische Formen herausstellen: 
einerseits weil sie als Erweiterung die Figürlichkeit von Verbal-
metaphern gewährleisten, andererseits weil sie vortäuschen können, 
embryonale Metaphorik zu sein. Diese Interaktionsformen entstehen 
allerdings erst dadurch, dass Metaphern und Vergleiche nicht über 
dasselbe rhetorische Handlungsrepertoire verfügen. Das Argument, 
nach dem Metaphorik auf einer atavistischen, Vergleiche auf einer 
kritischen Epistemologie beruhen, ist daher eher fragwürdig. Insofern 
die Vergleichsinitiative in vielen Fällen nicht vom Erzähler selbst, 
sondern von den Gestalten oder von der fiktionalen Welt herrührt und 
die Analogie als Vorform eine wesentliche Temporalität impliziert, 
appellieren indirekte Vergleiche vielmehr an die (magische) Logik der 
Metamorphose – wenn auch die Transformation im eigentlichen Sinne 
nicht vonstatten geht. Aber auch das kann wiederum nuanciert 
werden, insofern die ‚magische‘ oder ‚phantastische‘ Dimension 
solcher Vergleichsmomente, wie aus folgendem Beispiel hervorgeht, 
im Rahmen der ‚Einbildungskraft‘ (rational) neutralisiert werden 
kann:  
 
Die berühmte Gattin des vielberaunten Sektionschefs Tuzzi verflüchtigte sich 
sodann aus ihrem Körper, und es blieb nur dieser selbst übrig wie ein Traum, der 
samt Polstern, Bett und Träumendem zu einer weißen Wolke wird, die mit ihrer 
Zärtlichkeit ganz allein auf der Welt ist. 
Kehrte Ulrich aber von einem solchen Ausflug der Einbildungskraft zurück, so 
sah er einen strebsamen bürgerlichen Geist vor sich, der Verkehr mit adeligen 
Gedanken suchte. (MoE 276f.)  
 
Erst jenseits der Abschnittsgrenze stellt sich heraus, dass die anfangs 
in der Form von Metaphern („verflüchtigt“, „weißen Wolke, die mit 
ihrer Zärtlichkeit allein auf der Welt ist“) und Vergleichen („wie ein 
Traum“) dargebotene Figürlichkeit aus der Imagination des 
Protagonisten stammt: Die vorgetäuschte metaphorische Gleich-
zeitigkeit wird also nachher als eine Instanz indirekter und 
posteriorischer Bildsprache entlarvt. 
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Diskopie 
 
Die Indirektheit und der hybride Charakter der erwähnten 
Vergleichsformen verändern den Kern des figurativen Funktionierens 
eingehend. Mit der Angabe eines zeitlichen Nacheinanders hebt die 
(Noch-)Nicht-Metapher den genealogischen Hintergrund der 
Figürlichkeit hervor und verbindet diesen fest mit (geistiger bzw. 
materieller) Visualität oder Visualisierung. Dies ist auch in Bezug auf 
reguläre Nominalmetaphorik oft der Fall; dann ist die Rede von dem 
Doppelblick, der Stereoskopie, des figürlichen Geschehens.25 Für die 
erwähnte, im perspektivierten Vergleich getarnte Proto-Metaphorik 
müssen wir jedoch die Vorstellung gewissermaßen anpassen; nicht ist 
die Rede von der simultanen Beobachtung zweier Gegenstände, 
sondern von einer Verdoppelung der Beobachtung, insofern das 
Wahrnehmen von dem Erzähler aus über die vermittelnde Gestalt das 
Objekt in der fiktionalen Wirklichkeit erreicht. Statt Stereoskopie 
begegnet hier also vielmehr eine Diskopie, die – insofern das Sehen an 
einen Fokalisator gebunden ist – doch eine gewisse Einseitigkeit 
aufweist und in der fiktionalen Wirklichkeit daher eine beschränkte, 
denn vermittelte Geltung erhält. Derartige Vergleichsmomente werden 
deswegen von einer hohen Vorläufigkeit gekennzeichnet und haben in 
erster Linie den Charakter eines Vorschlags. Aus dieser Sicht stimmt 
Heftrichs Analyse von den Verhältnissen zwischen Erzähler und 
Gestalten im Mann ohne Eigenschaften nur teilweise:  
 
Der Autor kann nicht, wie im älteren Roman, von einem archimedischen Punkt 
aus die Welt seiner Imagination beherrschen, und doch muß er gegenüber seiner 
Figur die Überlegenheit bewahren können, so sehr er sich auch allein mit ihrer 
Hilfe aus dem Reich der Meinungen zu entfernen und auf das der Wahrheit 
zuzubewegen vermag.26  
 
                                                     
25  Der Begriff ‚Stereoskopie‘ geht auf die Metaphernforschung Douglas Berggrens 
zurück, der ihn seinerseits W. Bedell Stanford entlehnt haben soll. Berggren 
umschreibt Stereoskopie als eine Vorbedingung metaphorischen Verstehens und 
erläutert den Begriff wie folgt: „the ability to entertain two different points of 
view at the same time“ (zitiert nach: Ricœur 1979, S. 152). 
26  Heftrich 1986, S. 80. 
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Es mag zwar richtig sein, dass der Erzähler weiterhin eine Kontrolle 
über die Gestalten ausübt, diese allerdings haben, wenn ihnen auch 
mehr Platz eingeräumt wird, insbesondere im Kontext der 
beschriebenen Figürlichkeitsmomenten mit einer reduzierten Autorität 
in der fiktionalen Wirklichkeitskonstruktion zu kämpfen. Viel Hilfe 
kann er denn auch nicht von den Romanfiguren erwarten. 
Die Wirkungen, welche die indirekten Vergleiche in Der Mann 
ohne Eigenschaften erzielen, sind vielerlei. Zuerst müssen wir die 
Aufmerksamkeit auf die Differenzierung des narrativen Handlungs-
schwerpunktes lenken. Die Gewichtung verschiebt sich von dem 
inneren Erzähler27 auf den multisubjektiven Raum zwischen Erzähler 
und Romanfiguren – zwei Bereiche, die am Ende des Buches 
weitgehend ineinander übergehen, was offensichtlich das poeto-
logische Äquivalent der epischen Katharsis bildet. Zweitens präsen-
tieren sich die vermittelten Vergleiche als Begriffsschemata, als 
artifizielle Verständnismodelle, die eine opake Wirklichkeit für ein 
besseres Verstehen zugänglich machen.28 Die temporale Dimension, 
von der sie Zeugnis ablegen, geben auch an, dass diese Modelle in 
einen variablen historischen Kontext integriert sind und, was ihre 
aktuelle Gültigkeit betrifft, dadurch auch verhandlungsfähig.29 Hiermit 
lässt sich die dritte Wirkung assoziieren: Die perspektivische 
Wahrnehmung, auf die die Vergleiche zurückgreifen, ist ja nicht per 
definitionem akkurat oder stabil. Der Erzähler verfolgt demnach aktiv 
die „verwischte, aber verräterische Spur“ der Sprache, was ihm 
erlaubt, Worte und Formulierungen zu genealogisieren und 
                                                     
27  Vgl. folgende Angaben vonseiten des Erzählers: „allerlei, wofür man nicht schnell 
die Worte fand“ (MoE 448) und „wofür es ein besseres Wort geben mag“ (MoE 
457). 
28  Im Text sind zahlreiche Beispiele vorfindlich; hier folgen einige beliebige 
Belegstellen: „Wer das nicht gleich versteht, der denke an die Kavallerie“ (MoE 
243); das „Berührungsgleichnis“ (MoE 302); „Vergleiche aus der Geschichte“ 
(MoE 199); die Kreditvergleiche im letzten Drittel, u.a. die „Bilanz von Lust und 
Unlust“ (MoE 523), „Solche Gegenstände gleichen Schuldnern“ (MoE 526) und 
„gewähre meinem Geist einen Produktionskredit!“ (MoE 528). 
29  Die Historizität der Verständnismodelle ist beispielsweise folgendem Beleg zu 
entnehmen: „dieses gleiche Bild einer geladenen Waffe [war] in seiner Jugend ein 
Lieblingsbild seines auf Flug und Ziel wartenden Willens gewesen“ (MoE 663).  
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ideologisch zu deuten.30 Dann und wann begegnen Momente solcher 
figurativer Negoziation, während deren sich sowohl die Gestalten als 
auch der Erzähler als dynamische Unterhändler bewähren.31 So führt 
die Figürlichkeit im Mann ohne Eigenschaften dem Leser die Einsicht 
vor Augen, dass die entwickelte Diskopie leicht zu einem ungenauen, 
einem unpräzisen Sehen entarten kann – einer Kakoskopie. Im poeto-
logisch zentralen Kapitel 96 merkt der Erzähler Folgendes an: 
 
so, wie man sich vor ungefähr zwei Menschenaltern noch in Geschäftsbriefen mit 
blauen Redeblümlein geschmückt hat, könnte man schon alle Beziehungen von 
der Liebe bis zur reinen Logik der Sprache von Angebot und Nachfrage, Deckung 
und Eskompte ausdrücken […], aber man tut es doch nicht. Der Grund liegt darin, 
daß die neue Sprache noch zu unsicher ist. (MoE 432) 
 
Der anhaltenden Fülle der Figürlichkeitsformen entsprechend, situiert 
der Erzähler seine Beobachtung über den unzeitgemäßen Charakter 
der kaufmännischen Sprache in einem Proportionskontext, der seiner-
seits auf eine durch die Erweiterung „mit blauen Redeblümlein“ 
wiederbelebte Verbalmetapher zurückgreift – eine Erweiterung, die 
ihrerseits den Kern des metaphorischen Gegenübers in einem Wort, 
„Redeblümlein“, vereint. Anschließend entwirft er im Potentialis eine 
Vergleichskonstellation, die er aber direkt wieder zurücknimmt – ein 
Gestus, den er mit dem Argument „zu unsicher“ begründet. Weiter 
beweist Ulrich, dass das Wissen um die Ungenauigkeit und die 
Verhandelbarkeit des Vergleichs auch den Gestalten selbst gegen-
                                                     
30  Das Verb „besitzen“ erörtert er zum Beispiel folgendermaßen: „Diese plumpe 
Angriffsgebärde eines schweren Tiers, das seine Beute mit dem ganzen Körper 
niederdrückt, ist jedoch berechtigterweise der Grund- und Leibausdruck des 
Kapitalismus“ (MoE 559). 
31  Vgl.: „Güter nicht wie ein Gutsbesitzer zu besitzen, sondern wie eine seelische 
Massage“ (MoE 323; siehe auch MoE 491: „Nehmen wir an“); „[Bonadea] 
empfing Ulrich nicht wie eine von Eifersucht geplagte Geliebte, sondern atemlos 
wie ein Marathonläufer“ (MoE 578); vgl. auch die Anspielungen auf „kühne“ und 
„gewagte“ Vergleiche: „Tuzzi lächelt zu diesem Gleichnis, das ihm mehr als kühn 
vorkam“ (MoE 587) und „Er entschuldigte sich noch bei den übrigen für diesen 
gewagten Vergleich, aber er war zufrieden mit ihm“ (MoE 597); in diesem Lichte 
können wir schließlich auch Moosbrugger Charakterisierung als „entsprungenes 
Gleichnis“ (MoE 653) interpretieren. 
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wärtig ist. Gegenüber Diotima bekennt er sich zu folgendem 
Menschenbild: 
 
wie ein zum Verändern geborener Mensch, der von einer zum Verändern 
geschaffenen Welt eingeschlossen wird, also ungefähr so wie ein Wassertröpfchen 
in einer Wolke. Verachten Sie mich, weil ich wieder undeutlich bin? (MoE 273) 
 
Die kakoskopische Redeweise Ulrichs erweist sich hier also in der 
Perspektive des Protagonisten gefangen: Diotima versteht ihn nicht – 
was indirekt angibt, dass auch Moosbruggers Unverständnis nicht in 
erster Linie pathologischer Art ist, sondern das Resultat unzureichend 
verhandelter Begriffsrahmenbildung. 32  Auf eine sehr verschlüsselte 
Wiese mag das Motiv des schlechten Sehens auch zum Ausdruck 
kommen in den Anspielungen auf den griechischen Epopoeten 
Homer, dessen Name nach herkömmlicher (wenn auch falscher) 
etymologischer Sicht assoziiert wurde mit dem Adjektiv „amauros“, 
was in der poetischen Sprache ‚blind‘ oder ‚schwachsichtig‘ bedeutet. 
So wirft Hans Sepp Ulrich Folgendes vor: „Sie erzählen, scheint es, 
Geschichten wie der Vater Homer!“ (MoE 550), während Tuzzi 
seinerseits den ‚gediegenen‘ Homer würdigt (MoE 197). 
Im Dialog zwischen Ulrich und Arnheim gelangt ersterer 
nichtsdestoweniger zur grundsätzlichen Einsicht in die Produktivität 
des „Vergleichens“: 
 
Das Gleichnis dagegen ist die Verbindung der Vorstellungen, die im Traum 
herrscht, es ist die gleitende Logik der Seele, der die Verwandtschaft der Dinge in 
den Ahnungen der Kunst und Religion entspricht (MoE 593). 
 
Er wird sich bewusst, dass manches sich überhaupt nicht „anders 
begreifen [lässt] als in Gleichnissen“ und dass hierfür nicht sosehr die 
von der Bilderrede enthaltene Wahrheit verantwortlich ist, sondern 
vielmehr der „Schaum“, der die Substanz der vermittelten Inhalte 
fragmentiert und ephemer, konturlos und undurchsichtig macht. Zu 
                                                     
32  Moosbruggers kommunikative Isolierung wird insbesondere im 110. Kapitel 
deutlich: „das Bewußtsein der Öffentlichkeit bewahrte keinen bestimmten Begriff 
von ihm, sondern nur die matten, weiten Felder sich vermengender allgemeiner 
Begriffe, die so waren wie die graue Helle in einem Fernglas, das auf eine zu 
große Entfernung eingestellt ist“ (MoE 532). 
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dieser allgemeinen Schlussfolgerung kommt der Erzähler übrigens 
schon im 37. Kapitel in Bezug auf Graf Leinsdorf: 
 
Vielleicht beflügelte eine gewisse Ungenauigkeit und Gleichnishaftigkeit, bei der 
man weniger an die Wirklichkeit denkt als sonst, nicht nur das Gefühl des Grafen 
Leinsdorf. Denn Ungenauigkeit hat eine erhebende und vergrößernde Kraft. (MoE 
138)33 
 
Die von figürlichen Formen kultivierte Konturlosigkeit erlaubt dem 
Menschen, in seinem Verhältnis zur (umfassenden) Wirklichkeit über 
sich hinauszusteigen und so Erfahrungen mitzuteilen, die mit anderen 
Sprachmitteln nicht erfassbar sind. Es mag sein, dass gerade der 
genealogische Aspekt der indirekten Figürlichkeit, der das Embryo 
der Noch-nicht-Metapher in ein ‚zuerst‘ und ein ‚danach‘ zerlegt, die 
Produktivität der Kakoskopie erklärt, weil sie mit der Angabe der 
Richtung des Reflektierens auch die Reflexion selber zutage führt. 
Aus dem Vorangehenden können wir festhalten, dass der Gebrauch 
von Vergleichen im Mann ohne Eigenschaften weniger die Symptome 
der Figürlichkeit selbst zur Schau trägt, als dass er Bausteine einer 
Poetologie der Figürlichkeit herbeiführt, in der Metaphern nicht in 
ihrer Vollform erscheinen, sondern in einer Vorform erstarrt zu sein 
scheinen. Daneben bewirkt das Überleiten, das Vergeben der 
rhetorisch-narrativen Verantwortlichkeit eine rätselhafte, wenn auch 
kennzeichnende Form der Indirektheit. Doch können wir nicht – wie 
Heftrich – konkludieren, dass Musils Text von einem Misstrauen 
gegen das Bild zeugt: dafür gibt es zu viele Metaphern, wobei die 
Frequenz der sonst relativ peripheren, hybriden Form der erweiterten 
Verbalmetaphorik sehr auffällig ist. Viele dieser Metaphern 
missbrauchen den zeugmatischen Inhalt der Verben und verwandeln 
hierdurch den – oft dank der Erweiterung erst sichtbar gewordenen – 
figürlichen Charakter in einen sylleptischen, nach dem ein Ausdruck 
gleichzeitig wörtlich und übertragen ist. Ein sehr komplexes Beispiel 
hierfür findet sich im programmatischen 83. Kapitel: 
 
                                                     
33  Später überträgt Leinsdorf denselben Standpunkt auf eine verwandte rhetorische 
Form, das Symbol: „alles, was Symbol ist, muß nach und nach etwas Wahres 
werden“ (MoE 583). 
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Sie sieht unsicher und verfilzt aus, unsere Geschichte, wenn man sie in der Nähe 
betrachtet, wie ein nur halb festgetretener Morast, und schließlich läuft dann 
sonderbarerweise doch ein Weg über sie hin, eben jener ‚Weg der Geschichte‘, 
von dem niemand weiß, woher er gekommen ist. (MoE 360) 
 
Die angeführten Prädikate der ‚Geschichte‘ taumeln zunächst auf der 
Grenze zwischen Metapher und Katachrese, werden allerdings durch 
die Wie-Erweiterung ins Figürliche gerückt – denn eine Geschichte 
hat eine vollkommen andere Art des ‚Aussehens‘ als ein Morast. Die 
Figürlichkeit des Aussehens wird im zweiten Teil des Satzes 
bekräftigt durch den Hinweis auf einen ‚Weg‘, der zwar mit dem 
labilen Boden des Morastes versöhnt werden kann, aber zugleich auch 
‚über die Geschichte hin läuft‘. Auf gerade diese Art und Weise wird 
er wieder aufgegriffen, allerdings zwischen Anführungszeichen und 
mit einer eher katachrestischen Bedeutung, obgleich der 
abschließende Nebensatz erneut einer metaphorischen Lektüre 
Vorschub leistet. Als Leser bekommt man den Eindruck, als ob der 
Erzähler bewusst das Niemandsland zwischen Wörtlichkeit und 
Figürlichkeit aufsucht, aber es ist nicht sofort klar – abgesehen vom 
bewirkten ironischen Effekt –, warum dies geschieht. 34  Und was 
könnte der Einfluss der Verbalmetaphorik in diesem Kontext sein? 
                                                     
34  Das geschilderte Verfahren wird auf der folgenden Seite weitergeführt, wo der 
Erzähler an Ulrichs Statt seine vielfacettierten Betrachtungen über das Thema 
‚Abschweifung‘ darlegt. Hier probiert er die Möglichkeiten alternativer 
Metaphern aus: „Der Weg der Geschichte ist also nicht der eines Billardballs, der, 
einmal abgestoßen, eine bestimmte Bahn durchläuft, sondern er ähnelt dem Weg 
der Wolken, ähnelt dem Weg eines durch die Gassen Streichenden […]. Es liegt 
im Verlauf der Weltgeschichte ein gewisses Sich-Verlaufen. Die Gegenwart ist 
immer wie das letzte Haus einer Stadt, das irgendwie nicht mehr ganz zu den 
Stadthäusern gehört“ (MoE 361). Es nimmt kein Wunder, dass die Meditation 
unauffällig von einer metaphorischen Konfiguration in einen Vergleich rutscht, 
der – womöglich aufgrund ihrer Teilhabe an der (hier perspektivierten) fiktionalen 
Wirklichkeitskonstruktion – ihr ein Ende setzt. Eine interessante Variante der 
zitierten sylleptischen Metaphorik bildet die verdrängte Verbalmetapher, die in 
dem Vergleich einer Ellipse zum Opfer fällt. Im 73. Kapitel wirft Gerda Ulrich 
Folgendes vor: „Sie denken wie ein Raubtier!“ (MoE 314); allerdings könnte man 
nur in übertragenem Sinne behaupten, dass ein Raubtier denkt – da das Prädikat 
„denkt“ unausgesprochen bleibt, inszeniert der Erzähler wiederum eine Form der 
indirekten Figürlichkeit. 
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Allegorien der Kolonisierung 
 
Zweifellos üben Verbalmetaphern in erster Linie einen 
dynamisierenden Einfluss auf die dargelegte Handlung aus. Ein 
elaboriertes Beispiel hierfür stammt aus Ulrichs Gespräch mit Diotima 
im 69. Kapitel: „Dieses rundliche Wesen [die Welt] hat einen 
hysterischen Charakter. Heute spielt es die nährende bürgerliche 
Mutter. Damals war die Welt frigid und eisig wie ein bösartiges 
Mädchen.“ (MoE 289) Was zunächst als eine personifizierende, 
ontologische Kennzeichnung anmutet, verwandelt sich alsbald zu 
einer theatralischen, die eine funktionale und psychologische 
Situierung in sich vereinigt, um final in einem adjektivmetaphorischen 
Gewebe aufzugehen, das – analog zur verbalen Variante – um einen 
Vergleich erweitert ist. Für eine solche Konfiguration eignen sich vor 
allem Wortfelder mit deutlich erkennbaren Sinnkopplungen, wie 
Wasser, Gebäude, Pflanzen, Tiere und Menschen.35 Der Effekt der 
Dynamisierung und das Verfahren der Erweiterung geben kombiniert 
dazu Anlass, dass die ursprüngliche Metapher leicht in andere Formen 
der Figürlichkeit überleitet bzw. diese aufgreift und fortsetzt, und sich 
hierbei in der gesamten epischen Entwicklung verankert. Bei Bonadea 
glaubt Ulrich „zwei Herzen in der Brust zu fühlen, wie in einem 
Uhrmacherladen die Uhrschläge durcheinanderwimmeln“ (MoE 264); 
hier bettet der Erzähler die Verbalmetapher in den Wie-Vergleich ein 
und verstärkt so die figürliche Mehrschichtigkeit: das Herz in der 
Brust verhält sich analog zu den Uhrschlägen im Laden, mit denen es 
                                                     
35  Einige Beispiele können dies verdeutlichen: „Er sagte das mit einer so ernsten 
Liebenswürdigkeit, daß sich dieser Scherz aus dem Fluß des Gesprächs, ohne daß 
er es wollte, heraushob, wie ein überströmter Stein auftaucht“ (MoE 418); „so 
fühlte er das Gebäude seines Lebens erzittern“ (MoE 393); „Er stellte mit 
Besorgnis fest, daß seine ausgebreiteten Weltinteressen wie eine der Wurzel 
beraubte Blume abwelkten und unbedeutende Eindrücke des Alltags, bis zu 
seinem Sperling am Fenster oder zum freundlichen Lächeln eines Kellners 
hinunter, geradezu aufblühten“ (MoE 382); „Worte springen wie Affen von Baum 
zu Baum, aber in dem dunklen Bereich, wo man wurzelt, entbehrt man ihrer 
freundlichen Vermittlung“ (MoE 155); „Dunkelheit sprang aus Ecken“ (MoE 
647); „es wäre eine unheimliche Welt, wenn die Geschehnisse sich einfach 
davonschlichen und nicht am Ende noch einmal gehörig versichern würden, daß 
sie geschehen seien; und darum tut man es“ (MoE 182). 
„Ein inniges Ineinander von Bildern“ 199 
metonymisch auch liiert ist und die über die Sinnkopplungen von 
„wimmeln“ mit dem nominalen Vermittler ‚Ungeziefer‘ eine 
Metapher bildet. Ähnlich ergeht es Soliman, der Rachels Hand „an 
sein Herz [führt], das in seinem schwarzen Körper wie eine rote 
Fackel in dunkler Nacht brannte“ (MoE 338). Hier ist allerdings nicht 
die Verbalmetapher vom Vergleich abhängig, sondern umgekehrt der 
Vergleich – als Erweiterung – von der Metapher.  
An anderen Stellen scheint der Erzähler sich aktiv darum zu 
bemühen, die Figürlichkeit in das narrative Geflecht des Textes 
einzuwirken und so umfassende Textstrecken figurativ zu 
kolonisieren. Von Diotima heißt es beispielsweise, dass sie sich 
„verschanzte […] in ihrem hohen Körper wie in einem Turm, der im 
Reisehandbuch drei Sterne hat“ (MoE 272) und ferner „vom 
Haarknoten bis zum Rocksaum in Vollendung gepanzert“ war (MoE 
276). Die aus der Verbalmetaphorik (‚verschanzen‘, ‚panzern‘) 
hervorgehende Verbindung von Körperlichkeit und Festungs-
vokabular gilt nicht nur als eine kontextuell bedingte, erweiterbare 
Isotopie, sondern kann auch als eine nicht misszuverstehende 
Vorwegnahme von Clarisses inzestuösen Schauererlebnissen im 
Schloss Pachhofen interpretiert werden (MoE 291ff.), was darauf 
hindeutet, dass die Metaphorik sich nach und nach in den 
Erzählsträngen des Textes einzunisten sucht. Auch bei Solimans 
Erkundungen in der Wohnung von Tuzzis infiltriert das sorgfältig und 
graduell ausgebaute metaphorische Register die narrative Gestaltung 
und übernimmt so den Prozess der Darstellung schlechthin: 
 
Er war Herr in allen Zimmern wie ein Hirsch im Walde. Das Blut drängte wie ein 
Geweih mit achtzehn dolchscharfen Sprossen aus seinem Kopf. Die Spitzen 
dieses Geweihs streiften Wände und Decke. Es war Haussitte, daß in allen 
Zimmern, wenn sie augenblicklich nicht benützt wurden, die Vorhänge zugezogen 
wurden, damit die Farben der Möbel nicht unter der Sonne litten, und Soliman 
ruderte durch das Halbdunkel wie durch Blätterdickicht. Es machte ihm Freude, 
das mit übertriebenen Bewegungen auszuführen. Sein Trachten war Gewalt. 
(MoE 337)36 
 
                                                     
36  Ein vergleichbares Beispiel aus Solimans Bereich lautet wie folgt: „zornig wie ein 
an der Spitze brennender Pfeil, aber brannte dann gegen das Ende zu sanfter 
Asche“ (MoE 501). 
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Die Charakterisierung des ‚maurischen‘ Dieners erfolgt in erster Linie 
mittels eines Vergleichs (der auch selbst wiederum eine 
metaphorische Übertragung voraussetzt: ‚der Hirsch ist Herr‘), fließt 
aber schon bald in eine auf der Verbalgruppe basierende 
metaphorische Konstruktion über („drängte [...] aus seinem Kopf“), 
die ihrerseits um einen sich synekdochisch zum Gegenstand der 
anfänglichen Analogie verhaltenden Vergleich erweitert wird („wie 
ein Geweih“). Auf Mikroebene wird die Analogie übrigens noch 
implizite weiter ausgebaut: die Sprossen sind „dolchscharf“. Dann 
gleitet der Text in eine metaphorische Darstellung, die – nach einem 
Intermezzo über die Haussitten der Tuzzis – innerhalb desselben 
Wortfeldes fortgesetzt wird („rudern“), aufs Neue von einem das 
ursprüngliche Bildfeld bestätigenden Vergleich (in Objektposition) 
begleitet. So entfaltet sich ein metaphorischer Diskurs, der offenbar 
den narrativen überwächst. 
Allmählich legt sich die Vermutung nahe, dass die Verbal-
metaphorik im Text einen Konkurrenzkampf mit dem nicht-
figürlichen Darstellungsstil angeht und hierbei dazu neigt, immer 
größere Strecken des Textes zu inkorporieren. Eine meteorologische 
Skizze im 73. Kapitel veranschaulicht diese Tendenz sehr konkret: 
 
Das Jahr war damals allerdings schon um etliche Wochen weiter voran gewesen; 
es war Frühling gewesen, aber einer jener stechend heißen Tage, die dem Sommer 
zuweilen wie Glutflocken voranfliegen. (MoE 309) 
 
Die figürlichen Momente vervielfachen sich zu größeren 
metaphorischen Konstrukten, in denen sogar weitgehend lexikalisierte 
Ausdrücke ihren figurativen Ursprung wieder aussprechen und final 
die kurzfristig aufgebauten figürlichen Erwartungen aufs Neue 
enttäuscht werden. Die metaphorische Assoziation von Licht und 
Wasser dringt, wie folgendes Beispiel angibt, in die Erfahrungswelt 
der Gestalten ein: 
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das Licht des Kronleuchters floß über ihr Haar und von da über Schultern und 
Hüften hinab, so daß sie seine hellen Fluten zu fühlen meinte, und sie war ganz 
Statue, Brunnenfigur hätte sie sein können. (MoE 328)37 
 
Im selben Kapitel, ‚Verwandlungen Diotimas‘, stellt sich heraus, dass 
das Wortfeld ‚Wasser‘ zum Leitbild von Diotimas sozialem Dasein 
aufgerückt ist, das nicht nur die positiven Auswirkungen ihres 
Auftretens, sondern auch (metonymisch) dessen Defizite aufzudecken 
vermag: 
 
so lebte sie auch, sie verteilte sich in kleinen Tröpfchen feinster Liebe an alle 
Dinge, die es verdienten, schlug sich als Hauch, in einiger Entfernung von sich 
selbst an diesen nieder, und für sie selbst blieb eigentlich nur die leere Flasche des 
Körpers zurück, die zum Hausstand des Sektionschefs Tuzzi gehörte. (MoE 332) 
 
Aus den Beispielen geht deutlich hervor, dass die metaphorische Rede 
den Anspruch auf Verselbständigung erhebt: Der figurative Impuls 
wird nach und nach autopoetisch. Das vehikulare Umfeld wird ständig 
bereichert und neigt punktuell zur Allegorie, wodurch der die 
Metapher kennzeichnende Moment der Konfrontation zeitweilig – für 
die Dauer der metaphorischen Erweiterung – verschoben wird. Die 
Schärfe der konzeptuellen Inkompatibilität zwischen Tenor und 
                                                     
37  Einige weitere Beispiele einer solchen Autonomisierung der Bildsprache seien 
hier erwähnt: „mit einem verdünnten Ich, durch dessen Vakuum alle Gefühle wie 
blaue Glühröhren strahlen“ (MoE 409); „von großer erotischer Zerstreutheit, die 
wie ein Blumenregen auch auf Soliman fiel“ (MoE 601; vgl. die Figuralisierung 
von ‚Blumenregen‘, dank der gerade durch die Wie-Erweiterung zustande 
gebrachten Konkretisierung von ‚fallen‘); „Wie ein Wölkchen, wie eine 
Seifenblase hing ein Schrei in der Luft, und andere folgten ihm“ (MoE 622); 
„seine hervorstehenden Augen staken wie zwei harte Steinkugeln in den weichen 
Furchen seines Gesichts“ (MoE 631). Obgleich die meisten Beispiele aus der 
zweiten Hälfte des Buches stammen, wird schon relativ früh angegeben, dass der 
hymnische Stil von Nietzsches Zarathustra dieser Hypertrophierung der 
Bildsprache als Vorbild diente; beim „großen Aufschwung“ wird das Gedränge 
der Besucher im Hause Tuzzi mit eine Parodie auf die Schlusszeilen der Rede 
‚Von der unbefleckten Erkenntnis‘ (KSA 4: 159) beschrieben: „der Verkehr in 
ihrem Hause schwoll an, wie die See schwillt, wenn Wind und Mond vereint an 
ihr saugen“ (MoE 227). 
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Vehikel wird so weniger sichtbar und ist der Gefahr ausgesetzt, sich 
gänzlich zu verwischen. 
Hier eröffnet sich die Möglichkeit, die Kolonisierung des Textes 
durch die wuchernde Bildsprache mit dem Phänomen der Indirektheit 
bei den Vergleichen zu verbinden: beide weichen ja dem eigentlichen 
Zustandekommen der metaphorischen Konstellation aus und unter-
minieren so den Ereignischarakter der Metapher selbst. Dass diese 
Verbindung legitim ist, beweist die Mühe, die sich der Erzähler 
nachweisbar gibt, auch im Falle der Metaphorik die narrative 
Verantwortlichkeit in einen perspektivischen Rahmen zu integrieren. 
Vom Grafen Leinsdorf wird beispielsweise Folgendes gesagt: 
 
Denn wenn er sich erheben will, so gebraucht er dann ein Gleichnis. Offenbar 
weil ihm Schnee zuweilen unangenehm ist, vergleicht er ihn mit schimmernden 
Frauenbrüsten, und sobald ihn die Brüste seiner Frau zu langweilen beginnen, 
vergleicht er sie mit schimmerndem Schnee; er wäre entsetzt, wenn ihre Schnäbel 
sich eines Tags als hornige Taubenschnäbel herausstellen würden oder als 
eingesetzte Korallen, aber poetisch erregt es ihn. Er ist imstande, alles zu allem zu 
machen – Schnee zu Haut, Haut zu Blüten, Blüten zu Zucker, Zucker zu Puder, 
und Puder wieder zu Schneegeriesel –, denn es kommt ihm anscheinend nur 
darauf an, etwas zu dem zu machen, was es nicht ist, was wohl ein Beweis dafür 
ist, daß er es nirgends lange aushält, wo immer er sich befindet. (MoE 138f.) 
 
Die fast serienmäßige Herstellung von ‚Gleichnissen‘ schreibt der 
Erzähler einer psychologischen Aktivität zu, die mit entstehender 
Langeweile einhergeht; klar ist, dass die Interaktionspole der 
Metaphern (Tenor und Vehikel) keinen festen Platz einnehmen, 
sondern in der Assoziationskette von der einen Rolle in die andere 
schieben, wobei es genügt, dass zwischen den beiden – wie bei 
Metaphorik erforderlich ist – eine Nicht-Identität herrscht („etwas zu 
dem zu machen, was es nicht ist“). Nicht die darzustellende 
Wirklichkeit diktiert hier, welche figürliche Mittel hierfür 
anzuwenden sind, denn ihre Teilbereiche sind beliebig austauschbar, 
sondern die Gemütsverfassung des Beobachtenden. Im Kapitel 
„Diotima und Ulrich“ macht der Erzähler die Quelle der eigenen 
Bilderwelt ausfindig in Diotimas Imagination: 
 
Er richtete die Spitzen seiner Angriffe darum gewöhnlich so ein wie die eines 
Floretts, die biegsam nachgeben und von einer den Stoß freundschaftlich 
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abschwächenden kleinen Hülle umgeben sind. Diesen Vergleich hatte übrigens 





Die hohe Dichte an Vergleichen und Metaphern und ihre Distribution 
auf dem gesamten Textkorpus geben an, dass der Gebrauch dieser 
figürlichen Formen eine epische Notwendigkeit ist, die weniger von 
den strategischen Intentionen des Erzählers abhängt als von der 
autopoetischen und dynamisierenden Selbststrukturierung des Textes. 
Diese Kraft der Selbststrukturierung und die vorgenommene 
Perspektivierung der Figürlichkeit verschmelzen auf glänzende Weise 
zu eleganter und bedeutungsvoller Körpersprache im Symbol der 
Hände. In der schon erwähnten ‚Geschichte‘ Clarisses verstummt 
Ulrich wörtlich bei der Beschreibung der manuellen Erkundungen von 
Vater van Helmond: 
 
Mit einer Hand hat er mich immerzu im Gesicht gestreichelt, die andere ist 
gewandert. Zitternd, mit gespielter Harmlosigkeit, weißt du, über meine Brust wie 
                                                     
38  Über die Arnheim zugeschriebene Bildsprache heißt es zirkelschlussmäßig: „Daß 
diese Bilder nicht ganz gut zueinander stimmten, war schon die Folge einer 
träumerischen Verfassung, in die sie Arnheim versetzten“ (MoE 409); 
gewissermaßen werden die figürlichen Formen hier zur Vorbedingung ihrer 
eigenen Entstehung – die ultimative Illustration der autopoetischen Dynamik. Und 
während seines ‚Heimwegs‘ wird Ulrichs innerer Monolog streckenweise direkt 
wiedergegeben; hierbei begegnet folgende paradoxenreiche Formulierung: „‚Es 
wird alles so einfach!‘ fühlte er. ‚Die Gefühle schläfern; die Gedanken lösen sich 
voneinander ab wie Wolken nach bösem Wetter, und mit einemmal bricht ein 
leerer schöner Himmel aus der Seele! […]‘“ (MoE 649). Die Komplexität geht in 
manchen Fällen so weit, dass auch die Perspektivierung der Metaphorik einer 
Verdoppelung zum Opfer fällt. Es mag für die Interpretation seiner Gestalt 
bedeutsam sein, dass gerade der Bankangestellte Fischel für eine solche 
verdoppelte Perspektive verantwortlich ist: „und die kleinen Mädchen machten 
große Frauenaugen; – ach, – dachte Fischel – es sind gerade jene Augen, die im 
Antlitz einer erwachsenen schönen Frau den herrlichen Eindruck hervorrufen, daß 
sie Kinderaugen habe. Es tat ihm wohl, den kleinen spielenden Mädchen 
zuzusehen, in deren Augen die Liebe noch im Märchenteich schwamm, aus dem 
sie später der Storch holt.“ (MoE 480). 
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ein Kuß hinweg, dann, als wartete sie und lauschte auf Antwort. Und zuletzt 
wollte sie – nun du verstehst wohl, und sein Gesicht suchte zugleich das meine. 
(MoE 295) 
 
In diesem Moment verstellter Begegnung, während deren die eine 
Hand als Instrument einer mehrdeutigen Intimität erscheint, figuriert 
die andere väterliche Hand zunächst als Wanderer. Dann nimmt sie 
die Gestalt einer erotisch aufgeregten Person an, deren Verhalten 
zugleich analogisch und metonymisch mit einem Kuss verknüpft wird. 
Schließlich nimmt sie die Rolle eines Wanderers wieder auf, 
allerdings nicht in der Aktivität des Wanderns, sondern – potentiell – 
im Mangel derselben (‚warten, lauschen‘). Hier manifestiert sich 
wiederum verdrängte Uneigentlichkeit: Der Mädchenkörper wird 
unausgesprochen reduziert auf die Antwort, die von ihm abverlangt 
wird – eine Antwort, die auch selbst ausbleibt. Die ‚andere‘ Hand ist 
hier nicht das bevorzugte Instrument des Malers, sondern eine autark 
sich bestimmende Gewalt; eine Synekdoche ist dies allerdings nicht, 
denn die ‚eine‘ Hand wird ununterbrochen von dem Vater beim 
Streicheln benutzt, was den rhetorischen Rekurs auf Helmond sinnleer 
macht. Nach der dramatischen ‚Entwindung‘ der Tochter verliert die 
autarke Hand jedoch wieder ihre Autonomie und hat erneut teil an 
dem geistig-moralisch koordinierten Verhalten des Körpers: 
 
Ich muß ihm merkwürdig vorgekommen sein, denn er hat mir ganz zart die Hand 
gedrückt und mit der anderen zweimal über den Kopf gestreichelt, dann ist er 
fortgegangen, ohne etwas zu sagen. (MoE 295) 
 
Das Treffen der beiden Hände als Abschiedsgebärde fungiert als 
Überleitungsmoment: nicht nur hüllt sich der Vater in Stillschweigen, 
auch Clarisses eigene ‚Geschichte‘ nimmt ihr Ende. Der Händedruck 
hat aber auch eine aktivierende Wirkung: die zunächst passiv erfasste 
Hand verwandelt sich in eine ausgestreckte, wodurch Clarisse 
simulierend gegenüber Ulrich den finalen Gestus ihres Vaters 
wiederholt: „Knapp und korrekt […] stand sie da, um fortzugehen, 
und streckte die Hand zum Gruß aus.“ (MoE 295) 
Später, als der Erzähler über Clarisses Wohlergehen berichtet, stellt 
sich aber heraus, dass auch bei der jungen Frau und ihrer Schwester 
sich die Hand unter bestimmten Umständen autark zu verhalten 
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anfängt. Im 97. Kapitel wird beschrieben, wie ihr Arm bei der 
Berührung des ‚Teufelsauges‘ versteift, und sagt der Erzähler, indirekt 
anspielend auf das Motiv der wandernden Hand, über Marion: 
 
Mit vier Jahren hatte man Marion nachts die Hände festbinden müssen, weil sie 
sonst ahnungslos, aus bloßer Freude am Angenehmen, unter die Decke gingen, 
wie zwei junge Bären in einen Honigbaum. (MoE 437)  
 
Kaum eine Seite später wird dies in pervertierter Form wiederholt 
beim nächtlichen Besuch von Georg Gröschl in dem Zimmer der 
beiden Mädchen; das Wandern seiner Hand wird von einem weiteren, 
sowohl religionshistorisch als auch sexualsymbolisch schwer 
beladenen, Tiervergleich illustriert: „Endlich kam seine Hand, wie 
eine Schlange“ (MoE 438). 
Die manchmal kontrollierten, manchmal autarken Hände sind wohl 
das treffendste Symbol für den Schreibprozess selber, für die narrative 
Handlung als Ganzes, die nicht als sanfter Redefluss zwischen den 
Lippen gleitet, sondern Handarbeit erfordert und dadurch zwischen 
(Selbst-)Beherrschung und einem unbestimmten Beherrscht-Werden 
oszilliert. Der als Handarbeit getarnte narrative Akt scheint ein 
ständiges Ringen mit dem Paradox der Erzählautorität zu sein und 
führt so zum circulus vitiosus, in dem Metaphern verwendet werden, 
um ihr eigenes Realisiert-Werden zu vermeiden. Hiermit hängt wohl 
die schon öfters diskutierte Spannung zusammen zwischen der von 
der Sprache literarisierten Wirklichkeit einerseits und der 
hochgradigen Dramatisierung der Sprache andererseits. 39  Es nimmt 
denn auch nicht wunder, dass die Basis dieser Dialektik, von der 
sowohl die Vergleiche als auch die Verbalmetaphern Zeugnis ablegen, 
im Rahmen der Poetologie anzusiedeln ist. Der Mann ohne 
Eigenschaften ist wohl nicht der einzige ‚große‘ Roman aus der 
Zwischenkriegszeit, der zwar den Faden der Erzählung heterogen 
                                                     
39  Vgl. Kremer 1995. 
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macht, allerdings nicht auf ihn zu verzichten vermag.40 Solchen Zeit- 
oder Gedankenromanen droht hierbei immer die Gefahr, dass die in 
ihnen auftretenden Gestalten zu Vertretern, zu Allegorien der 
repräsentierten Gedanken verkommen. Inhaltlich widersetzen sich die 
Erzähler dadurch dieser Drohung, dass sie die Gestalten psycholo-
gisch manchmal in der Schwebe lassen, die Spannungsverhältnisse 
zwischen deren Innen und Außen ausspielen und deren 
Kommunikationsschwäche unterstreichen.41 Es ist aber nicht immer 
eindeutig, ob es überhaupt sprachliche und narrative Mittel gibt, 
solche Allegorisierungen zu verhindern. Es ist unsere Vermutung, 
dass die Verschiebung der Figürlichkeit vom Erzählstandpunkt auf die 
Gestalten einerseits und auf eine sich ausstreckende Bildsprache 
andererseits in dieses Streben passt. Indem sie mit zahlreichen Mitteln 
(Indirektheit, Erstarrung, Verdrängung, usw.) ihr eigenes Erscheinen 
unterminiert, pflegt die Bildsprache selbst ja eine auffällige Zurück-
haltung gegenüber sich selbst und dem Text, die an die im Werk 
immer wieder auftauchende, von Nietzsche inspirierte Kritik an einer 
essentialistischen Konzeption des Menschen und die damit einher-
gehende metonymische Übertragung des Schwerpunktes von dem 
                                                     
40  Signifikant ist in diesem Kontext auch Ulrichs Bitte an Clarisse, wenn diese ihre 
‚Geschichte‘ erzählt: „‚Um Gotteswillen, langsam, Clarisse!‘ bat Ulrich. ‚Ich 
glaube, ich habe den Zusammenhang verloren.‘“ (MoE 292); später noch einmal: 
„‚Du magst im einzelnen schon recht haben, Clarisse,‘ sagte er, ‚aber ich verstehe 
bei dir nie die Zusammenhänge und Sprünge der Folgen.‘“ (MoE 659) 
41  Siehe auch hier: „Aber Ulrich irrte. Diotima gehörte zu den Menschen, die mit 
sich zufrieden sind und darum ihre Altersstufen wie eine Treppe ansehen, die von 
unten nach oben führt. Was Ulrich sagte, war ihr also gänzlich unverständlich, 
zumal da sie ja das nicht wußte, was zu sagen er unterlassen hatte“ (MoE 290). 
„Ein inniges Ineinander von Bildern“ 207 
Körper auf Haut, Maske oder Kleider erinnert. 42  Zwischen dem 
Erzählakt selbst und der Zurückhaltung eröffnet sich auf diese Weise 
ein Freiraum, innerhalb dessen die bezweckte Selbstentfaltung und die 
damit einhergehende Emanzipierung der Gestalten möglich werden. 
Es kann sein, dass auch diese Selbstentfaltung eine von dem 
Erzähler selbst simulierte oder orchestrierte ist. Immerhin unter-
streichen die verschiedenen Formen der Figürlichkeit die Prozessu-
alität des literarischen Geschehens, namentlich durch das ‚Noch-nicht‘ 
und die Indirektheit: so unterminieren sie den Eindruck, als ob die 
herkömmlichen Machtverhältnisse im Leseprozess (zwischen Erzäh-
ler, Gestalten und impliziten Lesern) ohne weiteres aufrechterhalten 
werden könnten. Weiter rücken Metaphern und Vergleiche die 
Sozialisierung des hermeneutischen Prozesses ins Rampenlicht. Auch 
im Mann ohne Eigenschaften (und nicht nur hier) entfaltet sich die 
figürliche Sprache als das Vorgreifen auf eine alternative Form des 
Bedeutens, bei der die Leser nicht einer von der Sprachgemeinschaft 
stillschweigend akzeptierten semantischen Norm verhaftet sind, 
sondern eigens und wiederholt dazu eingeladen werden, an einem aus 
dem Knäuel intersubjektiver hermeneutischer Verhandlungen hervor-
gehenden Konsens teilzuhaben. 43  Die Systematik dieser Einladung 
regt die Leser dazu an, nachgerade einen Blickwinkel gegenüber der 
                                                     
42  Das Kapitel „Eine Abschweifung: Müssen Menschen mit ihrem Körper 
übereinstimmen?“ erörtert diese Thematik auf eine programmatische Weise: „Das 
überfeinerte Übertragen des Begehrens vom Leib auf die Kleidung, von der 
Umarmung auf die Widerstände oder mit einem Wort vom Ziel auf den Weg kam 
seiner [i.e. Ulrichs] Natur entgegen“ (MoE 284); weiter erfolgt noch eine 
Steigerung dieser ‚Aushöhlung‘ des Körpers: „jener andere Augenblick, wo der 
Körper wie ein Kelch ist, den ein mystischer Trank erfüllt“ (MoE 284). Ein 
interessantes Beispiel aus Nietzsche Œuvre begegnet im 40. Abschnitt von 
Jenseits von Gut und Böse: „Alles, was tief ist, liebt die Maske; die allertiefsten 
Dinge haben sogar einen Hass auf Bild und Gleichniss. Sollte nicht erst der 
Gegensatz die rechte Verkleidung sein, in der die Scham eines Gottes 
einhergienge?“ (KSA 5: 57f.). 
43  Eine analoge Situierung von Figürlichkeit in einem Netzwerk von sozialen 
Verhandlungen findet sich im Kapitel 67: „Sie kam ihm dann wie ein junges, 
hohes, volles Rind von guter Rasse vor, sicher wandelnd und mit tiefem Blick die 
trockenen Gräser betrachtend, die es ausrupfte. Er sah sie also auch dann nicht 
ohne jene Bosheit und Ironie an, die sich durch Vergleiche aus dem Tierreich an 
Diotimas Geistesadel rächte und aus einem tiefen Zürnen kam“ (MoE 276). 
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dargestellten Wirklichkeit einzunehmen, aus dem heraus die Perspek-
tiven des Erzählers und der Gestalten als Instrumente für die Legiti-
mierung von deren eigenem Auftreten und Denken interpretiert 
werden können. Hierbei ist von Bedeutung, nicht aus dem Auge zu 
verlieren, dass eine solche Leserperspektive genau so sehr das 
Ergebnis von Textstrategien ist als die durch sie in Frage gestellten 
Perspektiven. Aber gerade der erörterte, präzise Gebrauch von 
Vergleichen und Metaphern ergänzt die Leserperspektive um eine 
zusätzliche Dimension, in der man nicht bloß ein Bild zu sehen (und 
zu deuten) bekommt, sondern das Bild eines „innigen Ineinander[s] 
von Bildern“ (MoE 445). Es ist das Bild eines Zimmers, in dem alles 
„mit allem, was dasteht, durch die Luft wie ein zusammen-
gewachsener Zwilling verbunden“ ist – wie Clarisse ihr eigenes, 
ordnungsloses Leben charakterisiert.44 Zugleich sorgt die Indirektheit 
allerdings dafür, dass die Leser sich nicht im rhetorischen Spiegelsaal 
verlieren: Wie die großartigen Rachel und Soliman es tun, halten sie 
sich nicht immer im Zimmer selbst auf, sondern gucken durch ein 
„Loch in der Wand“ (MoE 659) oder durch das Schlüsselloch. 
So liest die Leserschaft gewissermaßen in einem Konkurrenz-
verhältnis mit den Gestalten und kann dadurch der gefürchteten 
Gewalt der Eindeutigkeit entkommen (vgl. Heftrich 1986: 134; 
Martens 1999: 89–95). In dieser Strategie spielen Vergleiche und 
Verbalmetaphern eine entscheidende Rolle; sie dienen einem analogen 
Anliegen, bewegen sich aber dabei in der entgegengesetzten Richtung. 
Der Vergleich bewährt sich hier als ein ‚redendes Mittel‘, das sich auf 
die Dynamik der Gestalten beruft und – oft wortwörtlich – ‚aus einem 
anderen Mund‘ stammt. Die Verbalmetapher beruht ihrerseits auf 
                                                     
44  Der Anfang des 98. Kapitels ist überhaupt einer der Höhepunkte in der 
Verflechtung von Figurensträngen. Die ersten Zeilen erkunden das Bedeutungs-
potential von Syllepsen: „Der Zug der Zeit ist ein Zug, der seine Schienen vor 
sich her rollt. Der Fluß der Zeit ist ein Fluß, der seine Ufer mitführt. Der 
Mitreisende bewegt sich zwischen festen Wänden auf festem Boden; aber Boden 
und Wände werden von den Bewegungen der Reisenden unmerklich auf das 
lebhafteste mitbewegt“; die ersten Sätze des zweiten Abschnittes führen die 
Bildsprache auf eine zweite Ebene weiter: „Die Tage schaukelten und bildeten 
Wochen. Die Wochen blieben nicht stehen, sondern verkränzten sich.“ 
(MoE 445). 
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einem ‚Schweigen‘, selbst wenn sie von einer der Gestalten 
ausgesprochen wird. In beiden Fällen ist das Erzählen selbst zum 
Stillstand gekommen – das formale Äquivalent der variationsreichen 
Gestik des Schweigens im Romantext, das im Törleß eine durchge-
haltene Vorbereitung fand und im Mann ohne Eigenschaften unter 
anderem im Leitmotiv der gepressten Lippen zum Ausdruck kommt. 
Doch generiert die Bildsprache nicht ein kontemplatives, sondern – 
wie das Phänomen der figurativen Kolonisierung der epischen 
Handlung schon nahe legt – ein aktives Schweigen, das den Erzähler, 
seine Gestalten und Leser zwischen dem Vorhandensein und dem 
Fehlen, zwischen Dominieren und Dominiert-Werden, zwischen 
Kreieren und Kreiert-Werden hin und her schleudert. Hierbei könnte 
man sich die Frage stellen, ob nicht Arnheims Kommentar zu dem 
Funktionieren von Aktienmajoritäten in einer kapitalistischen Umwelt 
die maßgebliche poetologische Reflexion des Werkes ist. Im 121. 
Kapitel versucht der entlarvte Preuße seinen Antagonisten Ulrich für 
den eigenen wirtschaftlichen Profit zu gewinnen und huldigt hierfür 
der „zur Virtuosität ausgebildeten ‚Indirektheit‘“ (MoE 638). Um 
seinen skeptischen Zuhörer zu überzeugen, verdeutlicht der auch als 
Schriftsteller renommierte Geschäftsmann: „Der Auftraggeber kommt 
nicht unmittelbar in Berührung mit der Ausführung“ (MoE 638). Dies 
impliziert, dass der Auftraggeber erst seine Funktion und seine 
Ansprüche verwirklichen kann, insofern die Vollstrecker dazu bereit 
sind, ihm zu dienen und seinen Richtlinien zu folgen. Auftraggeber 
und Vollstrecker sind mit anderen Worten durch komplementäre 
Verpflichtungen aneinander gebunden. Erneut taucht als Negativ-
kategorie das Motiv der Hand auf: „nicht unmittelbar in Berührung“ 
gewährleistet dadurch die moralische Integrität einer Gesellschaft, 
dass der Auftraggeber keinen inhärenten Anteil hat an der 
Realisierung der Aufgabe, umgekehrt der Vollstrecker sich als eine 
autarke, zugleich aber auch automatisch wirkende Instanz profiliert. 
Diese gegenseitige Abhängigkeit verwandelt wohl auch die 
hierarchischen (vertikalen) Verhältnisse zwischen Erzähler, Gestalten 
und Lesern in eine horizontale Ordnung und rekonfiguriert – auch 
formal – die (monologische) Gewalt des Erzählens zu einer 
versuchsweise gewaltfreien, spielerischen Interaktion von Perspek-
tiven, zwischen denen zwar Verantwortlichkeiten weitergereicht 
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werden oder eine gegenseitige Konkurrenz herrscht, dies alles aber – 
gerade wegen der Vielheit der Perspektiven und der Indirektheit, auf 
die sie zurückgreifen – in einem relativ gewaltfreien Kontext. 
Allerdings regt sich auch bei dieser multizentrischen poetolo-
gischen Positionierung Zweifel, nicht nur weil sie von dem vielfach 
ironisierten, prototypischen Widersacher des Helden ausgesprochen 
wird, sondern auch weil das Argument der funktionalen Machtver-
teilung präzise dafür eingesetzt wird, seine Gewalt zu verabsolutieren. 
Vermutlich versucht der Erzähler auf diese Weise dem verhängnis-
vollsten Fallstrick der aufklärerischen Ethik zu entgehen – der ‚Erzie-
hung zur Mündigkeit‘, die Normativität der Autonomie – und doch ein 
Werk zu gestalten, das zwischen Moralität und Aussagekraft die Mitte 
hält. Von diesem könnte wohl die Rede sein, wenn Ulrich das ‚große 
Buch‘ wie folgt typisiert: „Vollends ein Gedicht mit seinem Geheim-
nis schneidet ja den Sinn der Welt, wie er an tausenden alltäglichen 
Worten hängt, mitten durch und macht ihn zu einem davonfliegenden 
Ballon.“ (MoE 367) 
„Ein inniges Ineinander von Bildern“ 211 
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